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LES BUSTES DE COYZEVOX 


BIBLIOTHÈQUE SAINTE-GENEVIEVE 


La Bibliothèque Sainte-Geneviéve possede une 
admirable série de bustes du xvu* el surtout du 
xviur* siècle auxquels sont attachés les noms de # 


quelques-uns des plus grands sculpteurs de l'École ‘#{ 


francaise, tels que Girardon, Coyzevox et Jean- Ax 
Jacques Caffiéri. Cette collection, qui provient de Ne 
la bibliothèque de l’ancienne abbaye de Sainte- 
Geneviève, est citée souvent et avec éloges depuis 

la fin du xvi‘ siècle dans les guides ou descriptions 

de Paris de Germain Brice, Le Maire, Piganiol de 

la Force, Dezallier d’Argenville, Thiéry, Hurtaut 

et Magny. Ces auteurs mentionnent presque 
exclusivement les bustes de Coyzevox qu ls 
qualifient à juste titre de chefs-d'œuvre. Piga- 
niol de la Force ajoute: « Cette bibliothèque 
devient par ces bustes une espéce de temple de 
mémoire, ou les parents et amis des hommes 
illustres en tous genres s’empressent de déposer 
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leurs portraits’. » C'était d’ailleurs autrefois une tradition d’orner les biblio- 
théques monastiques importantes de bustes représentant des personnages 
illustres ou des savants de l’antiquité et des temps plus modernes. Ainsi 
celle de Saint-Germain-des-Prés renfermait une collection de ce genre assez 
remarquable, avec des œuvres de Girardon et de Coyzevox”. . 

L'inventaire de la bibliothèque de Sainte-Geneviève dressé en 1790 
(Arch. nat., S. 1540°) fait connaître que les Génovéfains possédaient à cette 
date 106 bustes qui sont en majeure partie parvenus jusqu'à nous, mais 
dont un certain nombre ne sont, à vrai dire, que des moulages ou copies 
d'œuvres antiques. Ils étaient placés sur des scabellons et encadraient les 
armoires de chêne couvrant tous les murs des quatre galeries qui se réunis- 
saient pour former une croix. Nous possédons des gravures qui reprodui- 
sent cette disposition’. En 1850, les livres et les œuvres d'art de l'abbaye 
furent installés dans l'édifice actuel de Ja place du Panthéon, après avoir 
séjourné quelque temps dans les bâtiments de l’ancien collège de Mon- 
taigu, et la bibliothèque abbatiale fut transformée en dortoirs pour les élèves 
du lycée Henri IV. La belle série de bustes réunie par les Génovéfains 
pendant deux siècles est maintenant exposée en majeure partie dans les 
deux vestibules qui précèdent les salles de la Réserve. 

En attendant de publier un catalogue raisonné des œuvres d'art provenant 
de l’abbaye de Sainte-Geneviève, il nous a paru utile de consacrer dès main- 
tenant quelques pages aux bustes de Coyzevox qui font partie de ces collec- 
tions et qui n'ont Jamais été publiés. Cette brève étude paraît l’année même 
qui marque le second centenaire de la mort du grand sculpteur. Elle sera 
donc un modeste hommage rendu à sa mémoire’. 


Le premier en date de ces bustes est celui du chancelier Michel Le Tellier, 
mort en 1685 à l’âge de quatre-vingt-deux ans. Le personnage, avec une 


1. Description de Paris, Paris, 1765, t. VI, p. 92. Voy. aussi A. Franklin, Les 
anciennes bibliothèques de Paris (Histoire générale de Paris), t. 1 (1867), p. 80. 

2. On sait qu'il était d'usage aussi, dans l'antiquité, d'exposer dans les bibliothèques 
publiques ou privées des bustes ou des statues d'écrivains célèbres. 

3. Franklin, op. cit., p. 93-95. 

4. Voyez surtout les trois gravures d’Ertinger placées en tête du Cabinet de la Biblio- 
thèque de Sainte-Geneviève par Claude du Molinet (Paris, 1692, in-fol.) et la vue de la 
Bibliothèque de Sainte-Geneviève gravée par P.-C. de La Gardette en 1773 et repro- 
duite dans Franklin, op. cit., p. 80. 

. M. Keller-Dorian doit faire paraître dans quelques mois, pour le second centenaire 
de la mort de Coyzevox, un catalogue, illustré avec luxe, de l'œuvre de cet artiste. Ce 
sera un instrument de travail infiniment précieux pour les historiens de l’art. 
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chevelure très bouclée, porte la robe de magistrat. L'ordre du Saint-Esprit est 
suspendu au cou et attaché en outre sur la poitrine, du côté gauche. Cette 


, . . , . r ar , (2 £ 
œuvre nest ni signée, mi datée. Nous savons qu'elle a été léguée aux reli- 


Phot. Giraudon. 
BUSTE DU CHANCELIER MICHEL LE TELLIER 


MARBRE PAR COYZEVOX 


(Bibliothèque Sainte-Geneviève, Paris.) 


gieux de Sainte-Geneviève par le fils du chancelier, Charles-Maurice Le 
Tellier, archevêque de Reims, suivant un testament en date du 5 novembre 
1709". D'autre part, dans plusieurs des descriptions de Paris citées ci-dessus, 


1. « Je donne, dit-il, le buste de marbre de feu M. le Chancelier mon père, avec son 
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elle est indiquée formellement comme étant de Coyzevox'. Enfin, Fermel- 
huis nous apprend, dans son Éloge funèbre de l'artiste (1721), que celui-ci a 
exécuté quatre bustes du chancelier. 

Le Musée du Louvre possède un buste presque semblable, en bronze, sans 
signature ni date également et qui provient de la bibliothèque de l'abbaye de 
Saint-Germain-des-Prés, puis du Musée des Monuments français. Il a passé 
pour représenter soit le chancelier Séguier. soit Louvois, et a été attribué à 
Jacques Sarrazin ou à Martin Desjardins. Courajod a montré” qu'il ne pouvait 
s'agir que d’un portrait de Michel le Tellier par Coyzevox et la comparaison 
avec le buste de Sainte-Geneviève lui a donné une preuve définitive. 

Courajod déclare que le buste de Sainte-Geneviève « est à très peu de 
chose près et avec d’insignifiantes variantes l’exacte répétition du bronze du 
Louvre. Il est certain », ajoute-t-l, « que les deux sculptures ont été exécutées 
d'après un même modèle en terre, d’après un même type commun dont elles 
sont des reproductions libres ». En comparant attentivement les deux œuvres, 
on constate au contraire des différences très sensibles dans l'exécution. Le 
bronze est plus fouillé, plus poussé dans le détail; les traits du visage et les 
rides y sont plus marqués, la robe et la ceinture beaucoup plus plissées ; les 
cheveux enfin accusent aussi un travail plus minutieux. Le marbre, au con- 
traire, est nettement d’un faire plus large‘. Dans le buste du Louvre, le 
chancelier semble, en outre, être plus âgé: dans celui de Sainte-Gene- 
viève, le visage est moins sévère et un léger sourire y est esquissé. 

Nous avons dit que les deux bustes n'étaient mi signés ni datés; or le 
bronze porte sur le piédouche deux masses posées en sautoir qui sont les 
insignes de la dignité de chancelier, ce qui nous permet de conclure qu'il 
nest pas antérieur à l’année 1677, date à laquelle Maurice Le Tellier fut 
revêtu de cette importante fonction. D'autre part, ces mêmes insignes ne 
figurent pas sur le marbre de Sainte-Geneviève et comme le chancelier y 
paraît un peu plus jeune, on serait disposé à croire que ce buste est antérieur 


scabellon, ausdits religieux de Sainte-Geneviève pour être par eux placé et conservé 
dans le même lieu où je viens de dire que je désire que tous mes livres soient mis. Ce 
buste est dans la première pièce de mon grand appartement... » (Arch. Nat., S. 1540). 
Cf. Franklin, op. cit., p. 77. 

1. G. Brice, Description de Paris (édition de 1792), t. H, p. 504; Dezallier d’Argen- 
ville fils, Voyage pittoresque de Paris (édition de 1779), D 20 

2. Un portrait de Michel Le Tellier au Musée du Louvre, dans la Gazette des Beaux-Arts, 
1976, tall 23402300: Voy. aussi du même auteur: Alexandre Lenoir. Son Journal..., 
t. UT (1887), p. 55-73 (répétition de l’article paru en 1876, avec très mauvaise repro- 
duction au trait du buste de Sainte-Geneviève à la page 71). 

3. On notera aussi les détails suivants : Dans le marbre la croix du Saint-Esprit descend 


plus bas et dépasse un peu le haut de la ceinture; l’un des quatre boutons au-dessous de 
cette ceinture n'est pas boutonné. 
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à celui du Louvre, mais de toute façon il ne peut l'être de beaucoup, car ce 
n'est guère qu'à partir de 1676 environ, date où il présenta à l’Académie 
un buste de Le Brun et fut reçu académicien, que Coyzevox commença à 
portraiturer les grands personnages de son temps (le Colbert de Versailles est 
de 1678). 

Michel Le Tellier offrait au sculpteur un modèle extrêmement attachant 
par.ses traits si particuliers et son expression si vivante. Dans l’arcade sour- 
cilière très prononcée, dans les plis du front, dans la bouche un peu amère 
et inquiète, dans les yeux pétillants, dans les moindres détails enfin, Coy- 
zevox a su fixer, avec un art incomparable, ce que ce visage offrait pour 
lui de si curieux, et devant ces deux portraits, qui n'ont pas à proprement 
parler le caractère officiel et solennel du Mansart ou du Le Brun, il nous 
revient à la pensée un passage des Mémoires de l'abbé de Choisy qui dépeint 
ainsi le chancelier : « Il avait reçu de la nature toutes les grâces de l'extérieur, 
un visage agréable, les yeux brillants, les couleurs du teint vives, un sourire 
spirituel qui prévenait en sa faveur. Il avait tous les dehors d’un honnête 
homme, l'esprit doux, facile, insinuant. » 

Le Tellier fut, on le sait, enterré dans l’église Saint-Gervais à Paris où un 
monument, commandé à Mazeline et Hurtrelle, fut élevé à sa mémoire. La 
statue qui surmonte ce tombeau, et qui fut exécutée peu après la mort du 
chancelier (1685), ne donne en aucune façon ce sentiment d'interprétation 
profonde de la nature et de la vie que l’on ressent devant les deux admirables 
bustes de Coyzevox. 


Le deuxième en date des bustes de Coyzevox conservés à la Bibliothèque 
Sainte-Geneviève est celui de Jules-Hardouin Mansart. Il est signé sur la 
tranche à gauche: « Coyzevox fecit. 1698' », et une longue inscription 
gravée sur le piédouche nous apprend qu'il a été donné aux Génovéfains en 
1738 par une des filles du célèbre architecte, Catherine Mansart de Montargis”. 
C'est un marbre d’une exécution magistrale et qui se rattache à la série des 
bustes officiels de Coyzevox tout imprégnés de l'art solennel du temps de 


1. Et non 1670, comme Soulié (Notice du Musée impérial de Versailles, n° 1674) et 
beaucoup d’autres auteurs après lui, l'ont écrit. Moulage en plâtre à Versailles (Soulié, 
n° 1674). 

2. Elle n’est pas mentionnée par Jal dans son Dictionnaire critique de biographie et 
d'histoire. Cet auteur cite (p. 832), parmi les enfants de Mansart, Henriette-Catherine 
née en 1673, qui épousa en 1699 Vincent Maynon, conseiller au Parlement, et mourut en 
1700, et Andrée-Julie-Anne qui devint la femme de Claude Le Bas de Montargis, rece- 
veur des consignations à Paris. Il y a lieu de croire que Catherine Mansart est entrée dans 
la même famille que sa sœur Andrée-Julie-Anne. 
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Louis XIV, série qui compte entre autres le Louis XIV de la salle de l’OEïl de 
boeuf et le Colbert du Chateau de Versailles, le Le Brun du Louvre, le Lenôtre 
de l’église Saint-Roch à Paris. Le sculpteur a donné ici à celui dont il fut le 
collaborateur et l’ami une allure de grand seigneur, tout comme le firent 
d'ailleurs De Troy et Rigaud dans les deux majestueux portraits gravés l’un 
par Simonneau, l’autre par Édelinck'. Le personnage est représenté la tête 
fièrement posée, le regard sévère et presque hautain. On sent l’homme qui fut 
habile à se pousser, intrigant, décidé et maître de lui. Rappelons que Saint- 
Simon le détestait profondément et ne lui a point ménagé les épithètes et 
appréciations peu flatteuses. Il porte un ample manteau brodé et doublé 
de fourrure et une cravate serrée au cou dont la riche dentelle est un vrai 
travail de ciselure; enfin, il est coiffé de la lourde, opulente et cérémo- 
nieuse perruque de l’époque, à laquelle Coyzevox a su, avec sa maîtrise habi- 
tuelle, donner une souplesse et une légèreté étonnantes. D’Argenville disait 
déjà avec raison, au xvrn* siècle, que «les perruques si difficiles à rendre 
légères paraissent sous son ciseau plutôt des cheveux que du marbre. On 
peut dire », ajoute-t-l, « que dans ce genre personne ne l’a surpassé ? D. 

Le buste de Mansart, un des plus beaux morceaux que nous ait laissés 
Coyzevox, nous fait saisir à quel point le maitre a été un grand praticien et 
un grand marbrier. On sait qu'il taillait lui-même le marbre. «Il le finissait 
et se trouvait par sa grande capacité en état de changer à mesure qu'il 
travaillait l'attitude projetée de ses figures pour jeter dans les parties solides 
les fils du marbre qui se découvraient en travaillant et qui auraient passé dans 
les parties saillantes’. » 

Il importe de rappeler, à titre de comparaison, que Coyzevox a exécuté un 
autre portrait de Mansart. C’est le médaillon qui surmontait son épitaphe dans 
l’église Saint-Paul-Saint-Louis à Paris, où le grand architecte fut enterré 
en 1708*. Dans cette œuvre d’une grande vigueur d’exécution, Mansart est 
représenté tout différemment, tel qu'il était à la fin de sa vie, habit et la 
chemise entr’ouverts, dans une tenue un peu négligée, « a l’artiste » en un 
mot. Enfin nous ne saurions omettre de mentionner le buste en marbre, par 


1. On notera que c'est un an après l’exécution de ce buste que Mansart a été nommé 
surintendant des bâtiments, arts et manufactures royales. En 1698 il n'était encore que 
premier architecte du roi. 

2. Vie des fameux sculpteurs (1788), p. 240. 

3. Mémoires inédits sur la vie et les ouvrages des membres de l'Académie royale de peinture 
et de sculplure, publiés par L. Dussieux, E. Soulié, Ph. de Chennevières, P. Mantz et 
A. de Montaiglon (1854), t. II, p. 38-39. 

4. Il a été retrouvé au Musée de Versailles par notre confrére et ami J.-J. Marquet de 
Vasselot, qui l’a publié dans la Revue de l'Histoire de Versailles et de Seine-et-Oise (1899), 
mais il est malheureusement en fort mauvais état. 
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Jean-Louis Lemoyne, du Musée du Louvre, morceau de réception de ce sculp- 
SN 5 9 r Q law LA 

teur à l’Académie en 1703 et dont un bronze a été exposé au Salon de 1704. 

A côté du Mansart de Coyzevox, c’est une œuvre d’une ampleur encore plus 


Phot, Giraudon. 
BUSTE DE JULES-HARDOUIN MANSART 


MARBRE PAR COYZEVOX 


(Bibliothèque Sainte-Genevieve, Paris.) 


impressionnante et presque colossale, plutôt un peu lourde dans l’ensemble 
et où le personnage, tout en souriant, paraît plus infatué de lui-même. 


La Bibliothèque Sainte-Geneviève possède de Coyzevox le buste d'un 
autre architecte célèbre, qui est une œuvre très importante dans l’histoire de 
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la sculpture française. C'est le portrait de Robert de Cotte, beau-frére de 
Mansart, auquel il succéda dans les fonctions de premier architecte du roi et 
de surintendant et ordonnateur général des bâtiments, jardins, arts et 
manufactures royales. Suivant une inscriplion gravée sur le piédouche, 
il a été donné aux Génovéfains en 1738 (la même année que le Mansart) par 
la veuve de l'architecte, Catherine Bodin, dont la sœur Anne avait épousé 
Mansart'. On lit, d'autre part, au dos : « A. Coyzevox ffecit]. [J07. 
Or nous savons que l’artiste a exposé au Salon de 1704 un buste de Robert 
de Cotte avec cing autres représentant le Grand Condé, Turenne, Vauban, le 
chevalier de la Vallière et Madame de la Ravois. Le livret ne dit pas en quelle 
matière étaient ces bustes. Comme ilest reconnu que Coyzevox a exécuté 
des terres cuites* — en quoi il peut être considéré comme le précurseur 
des grands sculpteurs du xv’ siècle —— il semble permis de supposer que le 
buste de Robert de Cotte du Salon de 1704 était une œuvre de ce genre ayant 
servi de modèle pour le marbre exécuté trois ans plus tard. De ce portrait 
il existe une épreuve ancienne en bronze, sans inscription, mais d’une belle 
patine, dans la magnifique collection de M. David Weill, qui m'a très aima- 
blement permis de l’examiner*. 

Le buste de Robert de Cotte appartient à cette série de bustes intimes et 
familiers de Coyzevox qui annoncent l’art plus humain et plus réaliste du 
xvi’ siècle et parmi lesquels se rangent surtout les bustes de l'artiste par lui- 
même (1702)° et d'Antoine Coypel (1710 environ), au Louvre, de Fran- 


1. Les deux sœurs étaient filles de M° Nicolas Bodin, conseiller du roi, « trésorier de 
la prévosté de hostel et grande prévosté de France, demeurant rue de la Sourdière ». 
Mansart épousa Anne Bodin le 7 février 1668 (cf. Jal, op. cit., p. 832-833). 

2. Et non 1704, comme certains auteurs et notamment M. Stanislas Lami (Diction- 
naire des sculpteurs de l'Ecole française sous le règne de Louis XIV, 1906, -p. 131) l'ont 
écrit à tort. Il y en a un moulage à Versailles (Soulié, n° 799). 

3. Bustes de Lebrun, au Musée Wallace à Londres, qui est peut-être le modèle même 
présenté à l’Académie en 1676 et ayant servi à l’exécution du buste en marbre du Louvre, 
daté de 1679 (cf. P. Vitry, dans Les Arts, avril 1902, p. 20 et fig.), du Grand Condé à 
Chantilly, du graveur Edelinck, qui semble perdu, et de Vauban, passé dans la vente 
de La Live de Jully en 1770. Le Musée de l'Armée, aux Invalides, possède une terre 
cuite représentant Vauban, signée de Coyzevox et qui paraît être le buste ayant figuré 
dans cette dernière vente. M. Rouart a publié dans le Bulletin de la Société de l'Histoire 
de l'Art français (1908, p. 220-221) un buste en terre cuite qu’il attribuerait volontiers 
à Coyzevox et qui selon lui représenterait Louvois. J'ai, pour ma part, grand’peine à le 
considérer comme une œuvre de notre sculpteur et de plus l'identification du personnage 
me parait très douteuse. 

A. Il provient de la vente Coope (Londres, mai 1910) et m'a été très obligeamment 
signalé par mon ami Paul Vitry. 

9. Vu l’âge que paraît avoir le personnage sur ce buste, la date de 1702, donnée par 
N. Rondot (Les sculpteurs de Lyon, p- 49), mais sans référence, semble beaucoup plus 
acceptable que celle de 1678 indiquée par presque tous les auteurs. 


BUSTE DE L’ARCHITECTE ROBERT DE COTTE 


MARBRE, PAR ANTOINE COYSEVOX (1707) 


(Bibliothèque Sainte-Geneviève, Paris.) 
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çois-Jules du Vaucel, seigneur de la Norville, et de sa femme (1712), dans 
l’ancienne collection Doucet’. De cette suite, où Coyzevox a voulu tempérer 
ce que la perruque avait de trop solennel par le détail familier de la che- 
mise déboutonnée et plus ou moins entr’ouverte, notre Robert de Cotte 
semble bien être le chef-d'œuvre. Il tient assurément une place trés marquée 
dans l’évolution de la sculpture française à la fin du règne de Louis XIV. 
Comme dans le buste d’Antoine Coypel, la perruque est traitée avec un art 
qui n’a certainement jamais été dépassé. La poitrine est largement décou- 
verte et une simple draperie (il ne porte pas de chemise) couvre les épaules. 
Dans un geste de brusquerie spontanée, la téte est fortement rejetée vers 
l'épaule droite. Tout respire la vie ardente dans cet admirable morceau. 
Quelle flamme dans le regard, quelle jeunesse, quelle maitrise dans le 
modelé, quelle puissance dans ce cou vigoureux et nerveux où l’on sent 
de la part du sculpteur une étude si approfondie de l’anatomie et du jeu 
des muscles! Cette œuvre, où l'artiste a voulu laisser un témoignage pro- 
fond d'amitié confraternelle, nous remet en mémoire un passage de Fer- 
melhuis où il dit avec tant de justesse : « Quelle âme il mettait dans ses têtes 
et ses attitudes ! Il semble que l’on entend sortir la parole de la bouche de ses 
figures... Il a. en outre, rendu ses chairs si tendres et si flexibles que l’on 
oublie qu'il les tire du marbre ou du bronze. » 

Quand il fit ce buste en 1707, Coyzevox avait soixante-sept ans et com- 
mençait à approcher du terme de sa glorieuse et longue carrière; et cepen- 
dant il n’avait rien perdu de sa verdeur ni de sa souplesse. Quelques années 
après, 1l exécutait le portrait si ferme et si vivant d'Antoine Coypel ainsi que 
la délicieuse et spirituelle statue de la duchesse de Bourgogne en Diane du 
Musée du Louvre, datée de 1710 : là aussi, par la légèreté des draperies et 
la grâce de l'attitude, tout le xvrn‘ siècle est en germe”. 


Quatre ans après l'exécution du Robert de Cotte, Coyzevox reçut une com- 
mande des Génovéfains quilui demandèrent de fixer dans le marbre les traits 
de leur illustre bienfaiteur, Charles-Maurice Le Tellier, fils du chancelier. 
Ce prélat, qui fut nommé archevêque de Reims à vingt-neuf ans et resta sur 
ce siège épiscopal, si convoité, jusqu'à sa mort (1710), avait légué aux reli- 


1. Il est curieux de noter que du Vaucel, qui était fermier général, s’est fait représenter 
« à l'artiste », en négligé. 

2. Dans cet ordre d'idées, on peut citer aussi la figure de la Victoire, aux draperies 
flottantes et légères, qui plane au-dessus du tombeau du marquis de Vaubrun (1705), 
dans la chapelle du château de Serrant (Maine-et-Loire). 
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gieux de Sainte-Geneviève, en même temps que le buste de son père, sa très 
riche et précieuse bibliothèque composée de 16 000 volumes. « J'estime cette 
congrégation », dit-il dans son testament de 1709, « et je suis bien aise de lui 
témoigner cette marque de l’amitié que j'ai pour elle et pour le P. Polinier, 
son trés digne général. » 

Le buste de Charles-Maurice Le Tellier est signé et daté de 1711, sur la 
tranche à gauche, où on lit, en outre: « C. Maurice Le Tellier. P[remier] pair 
de France’ ». Ce n'est certainement pas un des meilleurs de Coyzevox. La 
figure, aux traits réguliers, manque plutôt d’accent et donne l'impression 
d'une certaine pesanteur, mais il ne faut pas en faire trop reproche à l'artiste, 
car nous sommes en présence d'un portrait posthume, et, de plus, le person- 
nage lui-même” devait être d’un physique assez lourd’. Saint-Simon, tou- 
jours très mordant, reproche à notre prélat d’être à la fois « haut au dernier 
point et humble sur sa naissance à en embarrasser » et ne lui pardonne pas 
la rudesse de ses manières. Madame de Sévigné, plus indulgente, le dépeint 
vif, mais bon, aimant à jouer le grand seigneur, mais sans vouloir blesser 
personne. Elle l’appelle souvent « l'orage ». « Vous savez », dit-elle, « qu'il 
est d’ailleurs très bon ami, mais il y a des jours où la bile le domine, et ces 
jours-la sont malheureux. » 

Coyzevox a représenté Charles-Maurice Le Tellier le visage plutôt sévère 
et hautain, les lèvres un peu dédaigneuses. On sent dans l'attitude et le 
regard un homme qui a voulu la régularité et la discipline dans toutes les 
branches de son administration. Il les a, en effet, poursuivies d’une facon 
souvent impérieuse et raide et on a pu dire avec raison qu'il y eut du Lou- 
vois dans sa manière de gouverner”. 


Il nous reste à dire quelques mots, pour terminer, d’un buste du célèbre 
janséniste Antoine Arnauld, dit le Grand Arnauld. Cette œuvre, non signée 
ni datée, a toujours été considérée comme sortie de l'atelier de François 
Girardon, par la raison que plusieurs auteurs de descriptions de Paris, 
notamment d’Argenville * et Thiéry’, la citent comme étant de la main de ce 


1. Il ÿ en a une copie en marbre par M™ Quinquand et un moulage en plâtre au Musée 
de Versailles (Soulié, n° 2844). 
Pe ee a titre de comparaison, le portrait gravé par Edelinck d’après Mignard 
1692). 

3. Cf. Abbé J. Gillet, Charles-Maurice le Tellier, archevéque-duc de Reims, Paris, 1881, 
in-8°, p. 368-370 et 384-386. 

4. Voyage pittoresque de Paris (1778), p. 281. 

9. Guide des amateurs et des étrangers et voyageurs à Paris (1786-1787), Il, p. 239. 
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sculpteur. Corrard de Bréban' reproduit cette affirmation et rappelle à ce 
sujet que le fils de Girardon avait fait profession à l’abbaye de Sainte- 
Geneviève. Enfin, Trianon? ajoute que « le penchant des Génovéfains pour 


Phot. Giraudon. 
BUSTE DE CHARLES-MAURICE LE TELLIER, ARCHEVEQUE DE REIMS 


MARBRE PAR COYZEVOX 


(Bibliothèque Sainte-Geneviève, Paris.) 


les jansénistes, sinon pour le jansénisme même » estune raison de plus pour 
expliquer la présence de ce buste à la Bibliothèque Sainte-Geneviève. 


1. Notice sur la vie et lesœuvres de François Girardon(1850), p. 45. Voy. aussi Mémoires 
inédits..., I, p. 304. Le Musée de Versailles possède du buste d’Arnauld une copie en 
marbre par Jacques-Augustin Dieudonné (1838) et un moulage en plâtre (Soulié, n° 
2841 et 830). Autre moulage en plâtre au musée de Port-Royal. 

2. Inventaire général des richesses d’art de la France : Bibliothèque Sainte-Geneviève 
(1877, in-12), p. 11-12. 
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Le Musée du Louvre a acquis en 1902 un buste en bronze d’Arnauld qui 
représente ce personnage plus âgé que sur le marbre de Sainte-Geneviève. 
On a trouvé qu'il offrait avec ce dernier une ressemblance assez grande et on 
l'a attribué à Girardon. Ces deux œuvres ne paraissent pas du tout, à notre 
avis, trahir la même main. Dans le bronze, les traits du visage sont beaucoup 
plus détaillés et précisés. 

D'autre part, notre 
ami Paul Vitry nous a 
très aimablement signalé 
qu'il était passé dans une 
vente à Paris, en 1910, 
un buste absolument 
semblable à celui de la 
Bibliothèque Sainte-Ge- 
neviève'. Le catalogue le 
désigne ainsi sous le 
n° 30: « Buste de gran- 
deur nature, en marbre 
blanc, d'Antoine Arnauld 
(1612-1694), théologien, 
la tête inclinée vers 
l’épauledroite, vêtu d’une 
draperie bordée de four- 
rure. Par A. Coyzevox. 
Signé et daté: 1719. Le 
piédouche porte l’ins- 
cription : A. Arnaldus 
doctor. Hauteur :0",75.» 


EE Une planche accompagne 


BUSTE D’ANTOINE ARNAULD cette notice. Nous avons 
MARBRE PAR COYZEVOX 


(Bibliothèque Sainte-Geneviève, Paris.) pu retrouver ce buste, qui 
appartient actuellement 
à M" la duchesse de Caylus. Il est d’une très belle facture. 

Il semble donc bien qu'il faille retirer à Girardon la paternité du buste de 
Sainte-Greneviève et rectifier l'erreur faite pour la première fois par d’Argen- 
ville, erreur qui peut du reste s'expliquer de la façon suivante : parmi les 


bustes qui ornaient la bibliothèque de Saint-Germain-des-Prés, il s’en trou- 


1. Catalogue des objets d'art et d'ameublement, porcelaines de Saxe, buste de Coyzevor,… 


dont la vente aura lieu le 21 mai 1910. Le buste de Sainte-Geneviève est un peu moins 
large d’épaules. 
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vait deux qui représentaient le grand Arnauld et Boileau et étaient, paraît-il, 
de Girardon'. D'Argenville a pu en conséquence faire une confusion et 
croire que l’Arnauld de Sainte-Geneviève était, tout comme celui de Saint- 
Germain-des-Prés, de la main de ce dernier sculpteur. 

Le buste de Sainte-Geneviève serait donc une œuvre postérieure de vingt- 
cing ans à la mort d’Arnauld et une des tout dernières de Coyzevox qui 
l'aurait exécutée à l’âge de soixante-dix-neuf ans. Cela peut surprendre, 
sans doute; mais il importe de se souvenir que l'artiste a encore sculpté en 

1718 le buste du cardinal de Polignac, et que, d’après les Mémoires inédits 
sur la vie et les ouvrages des membres de l’Académie”, il travailla presque 
jusqu’à sa mort « avec le même feu. » Ce portrait est simple et sobre d’exé- 
cution, comme il convient à l’austérité du personnage. C’est encore assuré- 
ment un beau morceau, très véridique et intéressant à comparer aux tableaux 
de Philippe et de Jean-Baptiste de Champaigne dont l'artiste a dû s'inspirer. 

Par une curieuse rencontre, il se trouve qu'à Sainte-Geneviève figurent 
dans la même salle”, presque en face l’un de l’autre, le Boileau de Caffiéri et 
l’Arnauld de Coyzevox. Et ainsi, dans cette assemblée d'hommes illustres 
que forme l’incomparable série des bustes de Sainte-Geneviève', dans ce 
« temple de mémoire », comme disait Piganiol de la Force, sont réunispour 
toujours les deux amis qui s/affectionnaient tant. Et l’on croit entendre 
Boileau dictant les vers, si fermes et si marqués, qu'il composa pour l’épi- 
taphe du grand janséniste, mort en exil : 


Il terrassa Pélage et foudroya Calvin, 

De tous les faux docteurs confondit la morale. 
Mais, pour fruit de son zèle, on l’a vu rebuté, 
En cent lieux opprimé par leur noire cabale, 
Errant, pauvre, banni, proscrit, persécuté ; 

Et même par sa mort leur fureur mal éteinte 
N’auroit jamais laissé ses cendres en repos, 

Si Dieu lui-même ici de son ouaille sainte 


A ces loups dévorants n’avoit caché les os. 
A. BOINET 


1. Thiéry, op. cit., p. 515; d’Argenville. Vie des fameux sculpteurs, p. 230. On sait que 
le Louvre possède un buste de Boileau par Girardon qui a été acheté par Lenoir à un cer- 
tain Dumont. Ce n’est certainement pas celui qui se trouvait à l’abbaye de Saint-Germain- 
des-Prés et qui a sans doute disparu dans l'incendie du 19 août 1794. 

3.190: 

3. Comme au Louvre aujourd’hui (le Boileau de Girardon voisine avec le buste en 
bronze d’Arnauld) et jadis a Saint-Germain-des-Prés. 

4. Nous noterons qu'on y voit aussi un plâtre du Le Brun de Coyzevox, provenant de 
l'atelier de Jean-Jacques Caffiéri qui a fait don aux religieux de Sainte-Geneviève d’une 
si belle collection de bustes, sur laquelle nous comptons publier un jour une étude. 
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(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


LA SOCIÉTÉ DES ARTISTES FRANÇAIS 
(Suite) 


IT 


1 l’on songe que par la force et l'exigence de ses lois l’architecture est 
l’art souverain, tout partant d’elle, tout aboutissant à elle, l’on reste 
stupéfait du peu d'importance que nous lui accordons dans nos expo- 

sitions et dans nos esprits. Cela vient-il de ce qu'elle est un art ésotérique, 
qui se pratique entre initiés, et s'exprime en lignes à la fois cabalistiques et 
géométriques ? Je ne sais, mais si, bravement, vous passez devant ces châssis 
sans nombre et sans fin, où l’on pourrait étendre tout le plafond de la Sixtine, 
vous n'en éprouverez aucun émoi. Les architectes, d’ailleurs, ont surtout le 
goût d'exposer des aquarelles, et volontiers des paysages. 

La section, cette année, a cependant une fortune exceptionnelle : un archi- 
tecte, le plus varié, le plus pittoresque de tous, montre d'une manière lisible 
et engageante l’ensemble de son œuvre. C'est M. Alexandre Marcel, que les 
chemins de la vie ont conduit à faire de l’architecture française aux Indes, et 
du chinois et du japonais en Belgique, et jusque dans la rue de Babylone. Il 
y a la une orientalisation désorientante, qui ne permet guère à un artiste 
l'adaptation de la forme au milieu et l’excite plus à nous amuser qu'à nous 
élever. Pourquoi, du reste, un roi d'Europe, qui a le goût sincère du chinois, 
n'appelle-t-1l pas dans ses Etats un architecte jaune ? Je comprends mieux le 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, mai et juin 1920, p. 31g et 4od. 
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projet Louis XVI, trop Louis XVI, de l'ambassade de France à Tokio, et je 
goûte davantage la construction à l’égyptienne de toute une Héliopolis, ville 
d'Egypte et de luxe, et l’harmonieuse diversité de ses aspects. 

Pour son quatrième envoi de Rome, M. Bonnet a découvert ou regardé 
se découvrir Priène, cité ionienne hellénistique «sur plan composé d’avance » 
— comme alors défà ce fut à la mode =2 et l’a restituée avec son sol et 
son sous-sol: contribution à la sociologie et à l’histoire, autant qu'à l’ar- 
chéologie, du plus vif intérêt, qui nous dévoile les secrets de l’urba- 
nisme en Grèce au 11° siècle avant J.-C., et nous montre, autour de son 


UNE VILLE IONIENNE HELLÉNISTIQUE (PRIÈNE) 


AQUARELLE PAR M. PATRICE BONNET 


(Société des Artistes français.) 


« agora » et de son temple fameux, la ville accrochée à la montagne, et 
qui, enlacée par le Méandre, en face de l'île de Samos, descend vers la 
mer. Quant à notre siècle à nous, où devraient plus que jamais bouillonner 
les idées dans le cerveau des architectes, rien. Une quantité de projets bien 
propres, bien lavés, — et des aquarelles. 


Il 


L'exposition de gravure est d’une merveiileuse insignifiance. Pas une œuvre, 
grande ni petite ; pas même un de ces « morceaux » tels qu'on aurait le droit 
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d’en attendre de cette vieille association d’anciens élèves. Entre la gravure de 
reproduction qui agonise et la gravure originale qui a presque peur de vivre, 
rien à voir. Une telle pauvreté n’est-elle pas fastidieuse autant qu'inexpli- 
cable au pays de Callot et d'Abraham Bosse, où les beaux graveurs se 
suivent ininterrompus de Thomas de Leu et de Léonard Gaultier à Edelinck 
et à Nanteuil, aux Saint-Aubin et aux Cochin, à Bracquemond et à Lepère ? 

La gravure de reproduction, qui d’ailleurs fut toujours humble parente 
de la gravure originale, devait perdre, par l'entrée en scène de la photogra- 
phie, sa raison suprême d'exister. Elle avait toutefois été naguère encore illus- 
trée par de grands noms; et il est hors de doute qu'un Gaillard ou un 
Waltner, par leur compréhension du modèle et les ingéniosités de leur tech- 
nique ne soient arrivés à d’admirables résultats ; mais M. Sulpis et M. Patri- 
cot, traducteurs prestigieux d’Antonello de Messine et de Benozzo Gozzoli, ne 
sont-ils pas les derniers de ses maîtres? Maintenant, attardés dans l'habitude, 
quelques graveurs continuent a travailler d’aprés Detaille ou Rembrandt, et 
vous verrez au Salon une demi-douzaine de « superbes » épreuves sur parche- 
min, dures, aciérées d'aspect, rébarbatives ; |’ Anabaptiste David Joris d’après 
Van Scorel, par M. Jamas, se détache brillamment au milieu d'elles. 

Que dire des gravures originales? Quelques notations d’églises ou de 
vieilles maisons: des coins de Dordrecht ou de Saint-Père-sous-Vézelay, 
signés Zévort ; mais où sont les paysages d’un Achard ? Des Pays de guerre 
de M. Broquet-Léon, simples et larges ; un Vieux réfugié belge en prière de 
M. Henri Besnard, traité à la pointe sèche avec une adroite pratique du 
zinc, émouvant de simplicité; des maisons détruites de M. Tinayre; un 
Portrait de curé breton, fort accentué, de M. David ; mais où sont les figures 
d'un Legros? Et puis des niaiseries et même des polissonneries, qui restent 
sans vigueur et n’ont rien d'un Rops. Les bois, si nombreux à la Nationale, 
sont presque rares ici: la Porte de Bourgogne à Moret, de M. Tresse, 
vous force à regarder ses beaux noirs, et les chevaux qui passent sur le 
pont, et les petites fenêtres de ses maisons qui semblent vouloir parler. De 
la couleur, à peine en voyez-vous : et la mode n'est-elle pas pourtant à un 
renouveau de l'imagerie d'Épinal? Pourquoi n'en point exposer ? On ne se 
doute pas assez de ce qu’il peut tenir de vie et d'art dans ces menues feuilles 
populaires et volantes. Beaucoup de femmes à la gravure: c’est un excellent 
exercice pour elles. Quant à la lithographie, petite sœur savoureuse et cares- 
sante de la gravure sur métal et sur bois, on y voit, outre une Téte de femme 
de M" Sailly, éclairée par une lampe, trois fort bons portraits de M. Léandre, 
— bien qu'elle apparaisse cette année vieillotte, avec des airs de 1840 ; mais 
où sont les crayons de Daumier et les pierres de Gavarni? 
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IV 


On admire au Salon de sculpture le nombre des œuvres et leur volume, à 


une heure ow les difficultés matérielles s'opposent à l'effort des sculpteurs, 


plus qu'à tout autre. Sans 
doute faut-il 
l'aboutissement de tra- 


voir ici 


vaux depuis longtemps 
en cours, car le taux du 
plâtre et du mouleur, de 
la pierre et du praticien, 
ne permettent plus guère 
à des artistes l'exercice 
de cette profession. Il 
peut pourtant d'une telle 
misère, füt-elle provi- 
soire, naître beaucoup de 
bien. Si les statuaires, 


de la 


nécessité, et aussi pour 


sous les coups 
faire plaisir à Minerve, 
allaient réduire ces di- 
mensions par où naïve- 
décidaient de 
s'imposer à nos yeux! Et 


ment ils 


surtout s'ils étaient ten- 
tés de prendre en mains 
leur travail et de le « pra- 
tiquer » eux-mêmes ! Ce 
qui contribue largement 


a la banalité de leurs 
expositions, cest que 
tous ces marbres — 


« dieu, table ou cuvetle » 
—. ontété exécutés par les 


Cliché Vizzavona, 


LE FAUNE, STATUE EN PIERRE 


PAR M. 


PIS WEE in 


DARDE 


(Société des Artistes français.) 


mêmes bras: toutes les draperies viennent de chez le même fournisseur, et 


tous ces épidermes, qu'oublie d’efileurer l'artiste, souvent par ignorance, 


restent, dans leur poli machinal, des chairs inanimées: l'œuvre que sous son 


nom présente un auteur dans ces conditions-la n’est qu'une « copie ». Les 


11. — 5e PÉRIODE. 


2 
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sculpteurs ne doivent pas se contenter de modeler la terre ou la cire, gle 
veulent demeurer les maîtres de la matière, mais s'attaquer à cette matière 
même ou lui donner du moins la caresse qui la fait vivre. Une tendance 
heureuse peut se noter au Salon de 1920, et l’on y sent sur plus d'une figure 
le passage d'outils ardents. « Oui, mais les sculpteurs produiront moins. » 
Y voyez-vous un inconvénient grave ? ae | | 

Les sculpteurs ne se trompent pas aussi facilement que les peintres, pe 
aussi vite. Leur métier, par ses dures exigences, les engage avant le départà 
plus de réflexion. On nen découvre pas moins dans l'immense nef du Grand 


€ A L'ENFANCE)», MONUMENT EN PLÂTRE PAR M. L.-C.-E. ALLIOT 


(Société des Artistes français.) 


Palais une inconvenante quantité d'objets ridicules, et notamment de 
bustes. Mais on y découvre aussi deux œuvres nouvelles, nouvelles par leur 
ton comme par le nom de leurs auteurs. Le Faune de M. Dardé, avec les 
bizarreries de son aspect, fait parler et gesticuler les gens, même seuls, qui 
passent devant lui: vous ne doutez donc pas du succès de ce Faune. Il est 
énorme et par la taille et par la physionomie ; et il se détache, excessif dans 
le désordre de sa nature, sur un fond d’arbustes, caril est destiné à un jardin, 
ou plutôt à un parc qui ne peut manquer d'être à son échelle et de s’har- 
moniser avec lui. Grand Méphisto, aux doigts démesurés et dominateurs, 
qui nous regarde bouillonner et s’en amuse, il a la valeur d'un symbole ; il 
enjôle, il ricane; et l’arrière-pensée du philosophe se cache dans les plis de 
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son front. Cette figure étrange, fruste, épannelée, est l'œuvre exclusive des 
mains de son auteur, qui, tout d’un coup apparu dans les Beaux-Arts en 
paysan du Danube, signe un peu savamment: « Pavl Dardé, taillevr de 
pierre ». Il fait plus et mieux: traité avec un art de ciseleur, un petit 
masque de femme aux yeux 
clos, que soulèvent des ser- 
pents « qui sifflent sous sa 
tête », — Elernelle douleur, — 
a été inspiré, en son caractère 
dramatique, par une lecture 
de Dante. Ce primaire tantôt 
puissant, tantôt affiné, qui va 
de Dante à Geethe, m'appelle 
el m'inquièle.…. 

L'autre œuvre est un hom- 
mage rendu À l’Enfance par 
M. Alhot, qui a employé le 
vêtement habituel aux hum- 
bles et s’est servi pour archi- 
tecture d’un banc en demi-cer- 
cle: au milieu, l'Enfant sur 
un socle entre le Père et la 
Mère, qui le retiennent dans 
le parallélisme de leurs ges- 
tes et de leur baiser: à droite 
et à gauche, aux extrémités 
de la courbe, l’Aïeul et l’Aïeule 
avec l'Enfant qu'ils soulèvent 
et admirent en souriant. C’est, 
en trois chants, un suave et 


délicat poème, d'une compo- 


Sos END EPS IP EURE A DÔLE 


sition neuve, aux traits sim- - 2 
PLÂTRE ORIGINAL, PAR ANTONIN CARLES 


ples, débordant d’une fran- Ce nn 

chise immédiate : les grands y 

aiment, les petits s’y font aimer. Décidément les enfants sont très à la mode. 
Après ces deux apparus du jour, allons saluer maintenant deux disparus : 

Carlès et Larche, qui moururent, Larche dès avant la guerre, et Carlès l’an 

passé. Un choix multiple de leurs œuvres, trop multiple même dans le désir 

pieux de nous les rappeler davantage, nous remontre leur vie d'artiste. 


Dissemblables, sinon distants par leurs origines, Carlès venu de Toulouse et 
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plus sonore, Larche venu de la Girondé et plus méditatif, ils se tiennent 
proches l’un de l’autre par leur valeur et par leur importance. Ils no de 
précieux et bons artistes qui, sans l’exalter, apportent une contribution à la 
beauté de leur pays et de leur époque. L'un et l’autre ont, à certaines heures. 
pensé monter plus haut, Carlès avec son exquise Jeunesse, Larche avec sa 
vibrante Tempéte, mais ils n'avaient pas la taille des plus grands. Quelques 


MONUMENT DE CHARDIN, PLÂTRE 
PAR RAOUL LARCHE 


(Société des Artistes français.) 


bustes de Carlès, — celui 
surtout du peintre Ber- 
ton, et ceux d'enfants 
encore, de Simone Sin- 
ger, de Gérard de Ganay, 
—- sa Mort d’Abel, sa 
statue de Pasteur pour 
Dôle, son petit Bacchus 
enfant, sontdesmorceaux 
d’une excellente qualité, 
ou continuent de vivre 
l'intelligence du sculp- 
teur etson enthousiasme. 
Larche fait penser à un 
Puget qui se serait attardé 
sous Louis XV, et son 
art, qui passe brusque- 
ment de la grace à la 
fougue, rencontre parfois 
la manière et la mollesse. 
Ses figures étendues, 
pour le bassin projeté de 
la place du Carrousel, 
ont un grand charme 
décoratif qui nous ra- 
mène au parc de Ver- 
sailles, et son Monument 


de Chardin, avec le défaut plaisant de trop ressembler à Chardin lui-même, 
nous entretiendra familièrement du délicieux peintre des fillettes bien sages, 


quand nous le retrouverons au jardin de l’Infante. 


On savait bien que la guerre — on le savait dès le jour de sa déclaration 
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— exciterait l'imagination des sculpteurs et leurs outils, et que ce serait, 
hélas ! ainsi qu'il est nécessaire dans toute invasion de foule, avec désordre 
et médiocrité. Les monuments de la guerre se composent de tombeaux pour 
les morts et de statues pour les vivants. Il y en a pourtant une aussi pour un 
mort, et, en son intention du moins, c’est justement la meilleure, celle de 
Galliéni par M. Bénet, le manteau emporté par le vent, la main tendue au- 
dessus des yeux pour la vision de l'horizon — ou de l'avenir. 

Le plus important des 
tombeaux — et j'entends 
ici par ce terme toute 
figure commémorative 
— est celui de M. Bou- 
chard ; le plus touchant, 
celui de M. Réal del 
Sarte. Le Monument aux 
héros morts inconnus de 
M. Bouchard est destiné 
au Panthéon: l’on en 
sera moins surpris que 
l’auteur ait visé haut. On 
dirait même qu'il a sou- 
haité, par la recherche 
d'une formule nouvelle, 
d’égaler en grandeur le 
monument célèbre de 
M. Bartholomé. Malheu- 


reusement cette formule 


géométrale, qui s appro- 
che d’ailleurs par ses trois TERRE DE FRANCE, STATUE EN PIERRE 
; , . PAR M. MAXIME RÉAL DEL SARTE 

étages d’une composition 
de la Renaissance, s’appa- 
rente à un art étranger que nous sommes las d’avoir aimé d'un cœur trop 


(Société des Artistes français.) 


facile. Mais enfin cette œuvre a des beautés notables, la majesté du soldat 
gisant, anonyme au visage à demi voilé, la noblesse des deux cariatides ; et 
l'on ne saurait arrêter sur elle une opinion sansla voir à sa vraie place. Celle 
de Terre de France de M. Réal del Sarte me semble devoir être, humblement 
et magnifiquement, au plein air de la campagne où chanterait sa pierre. Seule, 
dans une simplicité du costume qu etit aimée Millet, une paysanne à la juvé- 
nilité primitive et saine cueille les épis de la Terre poussés plus beaux sur la 
tombe du soldat mort pour elle. M. Réal del Sarte a le don de la jeunesse et il 
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nous conquiert par l'innocence de ses mouvements : ainsi dans son autre envoi, 

«Je l’aicherché», — quia le tort d’avoir un titre de romance ou de parfum, — 
ae k 

la femme penchée sur le soldat l'aime du plus pur des amours. Il y a d’autres 


EPHEBE 


PAR M. L.-A. LEJEUNE 


(Société des Artistes frangais.) 


> STATUE EN MARBRE 


tombeaux, il y en a des quantités 
d’autres. Celui de M. Gasq est 
d'une extrême distinction, 
amollie par l'exécution du mar- 
bre. On peut considérer la qua- 
lité des attitudes dans celui de 
M. Delandre; et retenir l'idée, 
dans le Sacrifice de M. de Vil- 
liers, mais l’idée seulement, de 
la juxtaposition des bras en croix 
de ces deux figures qui s'unissent 
pour souffrir. Faut-il mettre au 
compte de la guerre — ou des 
guerres — les figures déclama- 
toires du Vengeur de M. Ernest 
Dubois, qui doivent aussi enri- 
chir le Panthéon ? Mais, surtout, 
croyez-vous qu'il soit nécessaire 
d'ouvrir autant la bouche pour 
crier: « Vive la République » ? 

Le goût de l'antiquité, ou, 
mieux, de l’archaïsme, c’est-à- 
dire de l’autrefois lointain dont 
nous sortons, est-il un signe de 
décadence ou de renaissance? Le 
procès est encore chez le juge, 
vous répondrait Horace. On. 
pourrait dire aussi que, lorsque 
l’art d’une époque a épuisé ses 
forces, 1l remonte aux sources 
pour recommencer, ce qui con- 
cilierait les deux opinions, mais 
je ne suis pas sur que ce soit le 
cas d’aujourd hui. Cela n'est pas 


naturel en soi de s ‘occuper des gens qu'on ne connaît pas, étant donné que 
notre existence est déjà remplie par les autres : pourquoi cependant M. Lejeune 
ne s intéresserait-il pas à cet Ephébe, du même droit que Gaston Boissier aux 
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amis de Cicéron ? On croit tout d’abord que ce bel Ephébe est de Polyciète. 
Mais non, il serait plutôt de Pasitèle qui dela Gréce mourante vint, Binnie 
chacun sait, s'installer à Rome, à la manière de M. Lejeune, qui s'y est tant 
attardé que l’on se demande encore s’il en est vraiment revenu : ce Pasitèle était 
un artiste exemplaire, qui pensa être dévoré, un jour qu'il étudiait de trop près 
les mouvements d’un lion. Mais pas du tout: ce bel Ephébe est de M. Lejeune, 


FEMME NUE, STATUE EN MARBRE PAR M. ALIX MARQUET 


(Société des Artistes francais.) 


et il lui fait grand honneur. Admirez, dans ce marbre grec, presque rose, 
la musculature de cet homme, qui est de tous les temps, avec le geste 
d'appui sur les bras rejetés en arrière, et comme sur son masque se mêle à 
l'antique l'ironie moderne. Si vous voulez d'autres Grecs, voici M. Cogné, de 
qui le guerrier vainqueur porte une Victoire de Samothrace, et M. Bacqué. 
et M. Jarl avec un Coureur de Marathon. Et, si vous voulez des Romains, 
demandez-en à M. Maillard, qui a sculpté deux figures dans l'esprit de feu 
M. Guillaume, dont pourra s'attrister le cimetière d'Orange. L'athlétisme, 
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qui est un département de l'hellénisme, et non le moins visité de nos jours, 
a, bien entendu, des représentants au Salon. M. Landowski, outre un 
Maréchal Pétain et un buste vigoureux, à la mâchoire solide, de Paul Adam, 
cet autre lutteur, nous montre, dans l’aisance de son corps souple et droit, le 
Pugiliste, appelé encore, entre parenthèses, Le Boweur G. C. : pourquoi ce 
mystère enfantin des initiales, qui a un faux air de réclame inutile ? Ou si 
c'est un petit voile de pudeur parce que le pugiliste est tout nu? 

Pour les anciens, le nu était avant tout celui de l’homme ; chez les 
modernes, il est beaucoup plus celui de la femme : détail de statuaire qui 
n’est pas à négliger dans l'histoire des deux civilisations. La Femme nue de 
M. Marquet, bien étendue et accoudée en son marbre trop bleu, est assez 
justement académique, un peu trop cependant pour être tout à fait humaine ; 
mais ce jeune sculpteur, quis achemine vers le succès, a compris l'impor- 
tance et l'expression d’un corps féminin aux yeux et aux gestes endoloris. La 
Délivrance de M. Emile Guillaume est l'élan d'un corps de femme heureuse, 
d’une jeune France, les bras tendus vers le ciel. Il y a toute une suite de nus, 
de bon travail frangais, qui seront catalogués dans cent ans « école francaise 
de la première moitié du vingtième siècle » et auxquels il manque un rien pour 
être quelque chose de plus: ce rien, qui sert à allumer les lanternes, s’appelle 
l’étincelle. Une Désolation de M. Savine ou une Folie de printemps de M. De- 
lannoy ; une Salomé de M™ Lyée de Belleau ou une Jeune fille aux cogs de 
M": Debry. Une petite Baigneuse encore de M. Daillion, en quartz rose, au 
mouvement agréable ; et une grande Baigneuse de M. Leyritz, d'un marbre 
bien modelé. Ou la Jeune Fellah de M. L’Hoest, au déhanchement animé, 
qui porte une cruche couchée sur sa tête. Dans un petit groupe en terre 
cuite de M. Lombard, Après la danse, voici un corps délicat de femme, ou, 
plus précisément, de nymphe du xvin‘, mais le faune trop précipité s’en- 
chevêtre dans un excès de plis et de rocailles. M. Luis de Périnat expose 
un fort beau bibelot : une figurine de bronze couchée sur un large socle de 
marbre gris, L’Aurore, avec un sentiment exquis de la femme qui s'éveille 
au jour; et M. Carmillino Cagna une Pensierosa, petit buste aux seins 
découverts, en un marbre de Sienne d'une couleur suave. Quant à M. Ségof- 
fin, ardent et sensible, sa Captive est un beau morceau de douleur travaillé 
dans une très belle matière : il expose aussi — un homme enfin! — une 
Etude de nu, autour de laquelle le souvenir rôde d’un Rodin jeune. 

Je n'ai pas un goût désordonné pour les jurys, où l'erreur et la faiblesse 
ont une force assez surprenante de contagion, mais je voudrais qu'il en 
fonctionnât un de plus, qui serait exclusivement chargé d’éloigner des Salons 
les objets ridicules : il aurait à travailler beaucoup dans les bustes. La préten- 
tion, la sottise, la maladresse y luttent à l'envi — jusqu'à l'irrespect, car l’on 
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peut y voir, déformée, la tête d’un grand musicien, de qui M. Baschet fit jadis 
un petit portrait si impérieux et si beau. Dans cet art suprême des Donatello 
et des Houdon où tout le monde s'exerce, une demi-douzaine de noms à 
peine se détachent. Le jeune Patrick à la cire perdue de M. Verlet a, en sa 
patine dorée, toute la séduction d’une intelligence qui s'ouvre sur le monde ; 
ses yeux, sa bouche, distingués, curieux, s'approchent des êtres et des 
choses : il réfléchit, il va parler. Le Cardinal Amette est le chef-d'œuvre de 
M. Puech, et il pourra 
consoler l'éminent prélat 
de sa pourpre peinte à 
l'étage des tableaux: sa 
finesse vous pénètre et il 
y ade la bénédiction dans 
son sourire. M. Puech 
expose aussi, en terre 
cuite, un buste de M. 
Paul Deschanel dune 
tenue impeccable, et un 
autre de M. Dervillé, 
fort élégant. Un buste de 
femme de M. Carlus, 
large et expressif, et un 
buste d'homme de M. 
Achard, qui a composé 
surtout, avec le vieux 
Krüger, une statue de 
l’'Ancêtre. De M. Nicot, 
une Savoyarde et une 


Py 3 BUST EE DE iS+ E. LE CARDINAL AMETTE 
Bretonne, taillées dans la PLÂTRE, PAR M. DENYS PUECH 
pierre avec une simplifi- (Société des Artistes français.) 


cation égyptienne ; et de 

M. Jean-Boucher, deux têtes unies, un homme et une femme, d’un sentiment 
très noble, et qui s appellentde ce titre énigmatique : Un soir. Quelqu'un vous 
arrête : c'est Courteline ; il rit, ou plutôt il retient son rire. Le maitre satiriste 
se moque-t-il de vous et de moi, ou pense-t-il aux suites de la Peur des coups? 
On ne sait, mais M. Sicard l’a saisi dans tous les traits et les plis de son 
masque et la profondeur de son crâne; ses cheveux eux-mêmes sont animés. 
M. Sicard a modelé aussi une tête d'enfant mobile et maligne, Gérard 
André, de qui la bouche rieuse va dire quelque chose, et un Saint-Germier 
excellent. En une statue d’une qualité très haute, M. Hippolyte Lefebvre nous 
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remontre, dans le marbre, sa Miss Edith Cavell : je la préférais dans la dou- 
ceur plus vivante du platre, avant que le praticien n’en eût diminué la vérité ; 
mais comme elle est émouvante encore de toute sa soumission héroïque aux 
cruautés du lendemain! Elle donne, par la modestie de son attitude, 
l'impression de la femme qui simplement, en faisant son devoir, devient 
une sainte. 

Parmi les hommes, mais en moindre quantité que chez La Fontaine, et 
de moindre valeur, quelques animaux se proposent. Une Cigogne de 
M. Cordier, qui se tient bien et mange un serpent comme elle le doit. Un 
Ours flairant une trace, qui, prudemment, marche avec des manières hu- 
maines, de M. Seysse, auteur encore d'une fine statue équestre du Maréchal 
Haig. M. Vermare est plus loin, qui conduit Vers l’abatloir, en une 
puissante esquisse, bœufs et moutons : le mouvement des bœufs et des bou- 
viers, des moutons et des bergers, appelle l'attention et même l'admiration. 
Et surtout, naturellement, M. Gardet, qui nous amène avec ses lions à la 
sculpture de jardin. 

On oublie trop qu'elle existe. Les amateurs, en particulier, qui posent dans 
leurs parcs au hasard statues ou groupes, sans se soucier assez souvent qu'ils 
aient été préparés pour les lieux qu'ils occupent, ou se contentent, par pau- 
vreté d'esprit des répétitions médiocres d’un passé qui les flatte. Rien ne se 
doit faire au hasard. Il ÿ a une sculpture de plein air, dominée par une suite de 
nécessités et de lois, dont la sculpture de jardin est une partie capitale, sou- 
mise à l'ordonnance des pelouses, des allées et des arbres. Il faut que les 
sculpteurs le sachent aussi et que les amateurs s'entendent avec eux. Le 
Faune de M. Dardé en est un exemple. Vous en trouverez d’autres au Salon : 
le bassin du Faune au miroir de M. Piron, la Baigneuse de M. Traverse, ou 
cette Jeunesse au chevreau de M. Silvestre, née pour la verdure. Et encore, 
plus volumineuse dans son marbre trop Louis XIV et trop cru, la Naissance 
de la Source de M, Greber, un joli corps de femme enroulé dans les algues, 
qui attend la caresse colorante du grand air; ou, pleine de hardies habi- 
letés, son Amazone surprise. Créés pour le pare de Voisins, les Lion et 
lionne de M. Gardet ont les qualités qui conviennent à leur destination. Les 
plans nets, les profils simples, les masses solides peuvent se lire de très loin ; 
ce qui ne diminue enrien, tout au contraire, la valeur de l'expression, car elle 
se doit traduire par les mouvements plus même que par les traits : voyez 
la tranquillité du mâle dans la conscience de sa force, et, toute proche de 
lui, la confiance de la souveraine en son seigneur. Fait pour être placé sur 
une table, — et quelle table! — tout autre apparaît le Tigre vainqueur de 
UAigle : dans ce groupe symbolique, où chaque geste se dispose, se compose, 
s'impose, M. Gardet affirme tout ce qu'il y a de beauté dans les muscles ; c’est 
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la grandeur des gestes du tigre ennobli par la victoire auprès de la méchanceté 
qui se découvre de l'aigle vaincu : Barye peut être content d'un tel apologue 
de la guerre. 


Le catalogue vous dira 
qu'il existe une section 
d'arts appliqués et une sec- 
tion d'art religieux: ne le 
croyez pas, ayez la charité 
de ne pas le croire. Et 
ces deux sections, si elles 
s'animalent, pourraient 
avoir unetelleimportance! 
Oui, M. Decorchemont a 
bien une vitrine de pâtes 
de verre savoureuses et 
que les doigts voudraient 
caresser, M. Brandt deux 
lampes d'une belle forme, 
M. Thibault un paravent 
assez original de bois sculp- 
té ; et ensuite c'est, faits 
par des mains de femmes 
ou d'hommes, une infinité 
d'ouvrages de dames qui 
seraient, à vrai dire, très 
remarqués et fort précieux 
dans une vente de charité. 
Oui, M. Savine expose, 
sculpté dans le bois, un 
Christ en croix expirant 


MISS EDITH CAVELL, STATUE EN MARBRE 
D 2 
qu il est bon de regarder. PAR M. HIPPOLYTE LEFEBVRE 


Mais les autres ? Quelle (Société des Artistes français.) 


opinion ces artistes-là peu- 

vent-ils bien avoir de Dieu et des Saints? En cherchant dans les dix-sept 
cents tableaux, on aurait pu trouver, pour les apporter ici, la Mater amabilis 
de M. Edgard Maxence, qui a de la distinction, ou l’Adoration des bergers 
de M. Lalhé, qui est vraiment exquise, et c est tout. Et à la sculpture ? 
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La Jeanne d’Arc de M. Guilloux, de Rouen, qui a une jupe dentelée et 
fleurdelysée, une épée argentée, des gestes compassés Non; retournons à 
la Nationale. Mais un problème se pose de psychologie religieuse : pourquoi 
des deux Salons est-ce, non pas le traditionnaliste, mais le novateur, qui 
a la compréhension du « Sursum corda » ? 

Ainsi visité, à travers la turbulence banale de sa cohue démocratique, ce 
Salon n'indique pas, en somme, que l'École soit morte, ni même malade, 
mais qu’elle a besoin d’une forte hygiène pour ne se point étioler. Elle est un 
arbre envahi par les « gourmands ». Il faut, chez les peintres et les sculp- 
teurs, une discipline qui leur interdise de se laisser aller à l'œuvre d'art sans 
raison d’art; chez les maîtres, le courage d’élaguer, d’émonder. Peut-être 
l'avenir, dans ce Salon du Faune et du Portrait des huit enfants, retiendra-t- 
il plus de bien que nous n'en voyons en y vivant nous-mêmes, — ne fût-ce 
qu'un enseignement. Mais l’on peut dès aujourd’hui douter, sans trop 
d’imprudence, qu'il y découvre une révolution. 


ÉTIENNE BRICON 


LE TIGRE VAINQUEUR DE ATG Ee GROUPE EN BRONZE 
PAR M. GEORGES GARDET 


(Société des Artistes frangais.) 


DEUX EXPOSITIONS 


DE 


PETITS MAITRES DU XVIII’ SIÈCLE 


Es petits maîtres du xvi’ siècle, et surtout de 
la fin du xvin* siècle, ont eu, aux dernières 
semaines du printemps, les honneurs de deux 
expositions discrètes mais fort goûtées des 
visiteurs : l’une organisée par M™ la marquise 
de Ganay, aidée de l'intelligente activité de 
M. Fauchier-Magnan, au profit de l'œuvre 
des Infirmières visiteuses de France', et 
l’autre uniquement consacrée à Debucourt’, 
qu'iln'avait guère encore été donné d'apprécier 
dans ce talent de peintre qui lui ouvrit les 


portes de l'Académie royale. 

Œuvres de petits maitres, œuvres aussi pour petits maîtres, car on aurait 
pu, en jouant sur le mot, l'entendre également de ces amateurs dont elles 
nous évoquaient les goûts. Ceux-là, les hautes spéculations de la peinture 
d'histoire ne les passionnaient point, mais le désir d'ajouter à l'harmonie de 
leur ameublement par quelques cadres menus leur retraçant des traits qui 
leur étaient chers, ou leur redisant le charme de la promenade, ou leur 
contant l’anecdote galante. 

Dans les dernières années de leur siècle Xavier de Maistre faisait le récit 
du Voyage autour de ma chambre ; ces deux expositions ont donné une par- 
faite idée de l'intérêt que pouvait offrir une expédition de ce genre, surtout 


1. 18, rue de la Ville-l'Evèque, du 1°" au 27 juin. 
2. Au Musée des Arts décoratifs, du 11 juin au rr juillet. 
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entreprise par un jeune officier « s'y connaissant », car il savait tenir des 
pinceaux et put, en des jours difficiles, songer à faire d'eux son gagne-pain. 
Méme il avait exactement la conception pittoresque propre aux petits maitres 
de son temps: « Heureux celui... qui, frappé de la majesté d'une belle 
physionomie et des jeux admirables de la lumière qui se fond en mille 
teintes sur le visage humain, tâche d'approcher des effets sublimes de la 
nature!... L’aimable Rosalie était en avant; son agilité lui donnait des 
ailes... Tout à coup, arrivée au sommet d'un tertre, elle se tourna vers nous 
pour reprendre haleine, et sourit à notre lenteur. Jamais peut-être les deux 
couleurs dont je fais l'éloge (le rose et le blanc) n'avaient ainsi triomphé. — 
Ses joues enflammées, ses lèvres de corail, ses dents brillantes, son cou 
d’albâtre, sur un fond de verdure, frappèrent tous les regards. I] fallut nous 
arrêter pour la contempler ». Voilà la note de bien des peintures dont nous 
a été donné le régal, de ces effets à la mesure de ces talents, et le juste ton 


de leur sensibilité. 


x 
* * 


Ces amateurs connaissaient les Salons, où ils savaient trouver un art 
dans les limites de leurs goûts. Le cadre de l'endroit avait toujours quelque 
chose de riant et d'approprié : soit que ce fussent, aux expositions de 
l’Académie de Saint-Luc, les boiseries de l’hôtel du financier Jabach où, à 
côté des Saint-Aubin, se produisaient les Eisen, les Raguenet, les Lalle- 
mand; soit, aux « exhibitions » de la Correspondance où les couleurs ten- 
dres et les soies de Trinquesse étaient toujours assurées du succès, cet hôtel 
Villacerf dont la façade et la cour élégantes, au 42 de la rue Saint-André- 
des-Arts, s'offrent encore à la contemplation du passant; soit, en 17700665 
fastueuses salles du Colisée où les « petits maîtres » (dans notre seconde 
acception) se pressaient pour assister aux fêtes nautiques et dont Watteau de 
Lille nous a conservé le souvenir !; soit même la simple place Dauphine, 
toute parée, toute fleurie pour la procession de la Fête-Dieu, où l’affluence 
des peintres faisait un spectacle si piquant : Gabriel de Saint-Aubin nous 
l'a relaté”, et, après lui, Maucert * et Duché de Nancy ‘ (ici représentés) qui 
y accrochérent leurs dessins. 

Sans doute, à l'Académie royale la cimaise n'était. pas sans offrir un beau 
choix de tableaux de modeste format, portant des signatures que les ventes 

1. Musée de Lille. 

2. V. Gazette des Beaux-Arts, 1909, t. I, p. 85. 

3. V. dans la Chronique des Arts du 25 avril 1914, p. 134, la reproduction du tableau 


de Maucert, faisant partie de la collection Hodgkins, représentant une Exposition de 
tableaux sur la place Dauphine. 


h. V. Gazette des Beaux-Arts, 1909, t. I, p. 463. 
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d’aujourd hui restituent au grand jour. Mais peut-être le prestige de l’illustre 
compagnie intimidail-il le caprice du pinceau; pour les expositions du 
Louvre les visées s’élevaient. Il n’en est pas moins vrai qu'en dépit de tout 
ce qui a été dit par la mauvaise humeur, l’Académie royale savait choisir ses 
membres et que lorsque ceux-ci quittaient le ton officiel pour céder un peu 
aussi à la fantaisie, ils étaient, comme nous allons le voir, les maîtres parmi 
les petits maitres. 
L'histoire de l’art n’au- 
rait guère eu à s'arrêter 
aux Salons d'ordre secon- 
daire si elle n’y avait 
trouvé que des imita- 
teurs. Où qu'ils se pro- 
duisent, ils ne sauraient 
retenir son attention. 
Chardin, Greuze, Frago- 
nard furent des modèles 
pour un grand nombre, 
et les occasions de le 
constater étaient fré- 
quentes à l'exposition des 
« Petits maîtres ». P.-L. 
Duménil, de l’Académie 
de Saint-Luc, peignait 
des Chardin: Aubry, dela 
Royale, Aubry, qui dans 
le portrait avait donné 
des preuves de coloriste 
délicat et d’observateur 


pénétrant, se mit à pein- JEUNE FEMME EN PROMENADE 


dre des scènes de « co- BSS UNG eek DUMP Ae 


médie larmoyante » (Le en ene Cea. 
Mariage rompu), à la manière de Greuze, qui dans la figure isolée avait 
en M" Bouliard une élève accomplie et en Donvé un pasticheur. Le genre 
Greuze avait donné naissance aux marchandes en plein vent de J.-B. Char- 
pentier, tenté même le froid pinceau de Garnier, le peintre d'histoire ; il avait 
agréé au germanisme des Wille, de Wille fils à qui le désir, sous la Révolu- 
tion, de donner par son talentun gage marquant de son civisme — il fut offi- 
cier dans la garde nationale — valut peut-¢tre sa meilleure inspiration, 


cette idyllique composition de La Fete de la Vieillesse (collection Bourga- 
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rel), que la gravure a popularisée. Quant à Frago, les amateurs peu 
fortunés devaient se consoler d'être privés de ses œuvres par des tableau- 
tins de ce Schall que des ventes récentes ont remis en lumière et dont le pin- 
ceau, à défaut de l'inspiration étourdissante, rendait du moins avec une 
préciosité savoureuse les étoffes d’une toilette et les menus objets d’un ameu- 
blement. 

Un grand attrait de cette exposition, où abondait le simple trait de plume 
et de crayon, fut de S'y 
trouver associé à la vie 
quotidienne de l'artiste 
au xvin‘ siècle, d’y par- 
tager les curiosités et les 
surprises de son ceil obser- 
vateur. Dehors, attraper 
au vol le piquant de cette 
promeneuse qui s'en va 
poussée par le vent, ne 
pas laisser échapper l’au- 
baine de cette attitude de 
femme assise sur une 
balustrade et du gracieux 
déploiementdesa toilette ; 
chez soi, recueillir le quo- 
tidien spectacle du baby 
attablé pour le repas, c’est 
la le triomphe d'un 
Duché de Nancy, d’un 
Leguay et d’un Louis 
Aubert. Quellereconnais- 


LA BOUILLIE, DESSIN PAR LOUIS AUBERT 
(Appartient à M. Pol Neveux.) 


sance nous devons aux 
Goncourtpournousavoir 
enseigné le prix qu'il faut attacher à ces feuilles volantes! Mais l’inattendu, 
c'est quand nous voyons descendus de leur échelle, où ils s’évertuaient à 
d’ambitieuses toiles, ce Pierre dont l'autorité fut si grande, ce Durameau qui 
s’entendit appeler le « roi du moment » mais que nous connaissions mal, juchés 
à ces hauteurs. Chez celui-ci, quelle prestesse à saisir dans un salon l’effet de 
la table de jeu sous la lueur des bougies et la physionomie des joueurs ! Cette 
facilité extrême, contre laquelle allait réagir la sagesse de Vien, cesse d’êtreun 
défaut dans une main qui se délasse. Quant à Pierre, qui incarnait celte 
facilité, une petite toile comme celle qu’on dénomme La Mauvaise nouvelle, 
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sil en naissait souvent de telles sous son pinceau, nous donne la clef de son 
crédit parmi la société brillante, à qui son talent ne devait pas moins agréer 
que la bonne grâce de ses manières et son naturel enjouement. Beaucoup 


LA MAUVAISE NOUVELLE, PAR J.-B. PIERRE 


(Appartient à M. le comte Moïse de Camondo.) 


ont pensé à Stevens en examinant le ravissant morceau. Le mouvement des 
jupes de la jeune femme qui s'est laissée tomber de désespoir dans un 
fauteuil, la finesse, l'esprit, et même la fermeté des indications, la gamme 
harmonieuse et choisie de l’ensemble, nous offrent un spécimen de ce que 
pouvait cette facilité quand elle se surveillait en se bornant à de petits motifs. 


e i : 
11. — Of PÉRIODE. 4 
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Si nous voulions la montrer se donnant carriére dans le domaine de la 
fantaisie, c’est encore & Pierre que nous pourrions avoir recours en produi- 
sant sa Bacchanale aux tons légers, aux lignes ondoyantes, baignée 
d’atmosphére, toute de grâce discrète, que conserve le musée du Puy. $ 

De même, qui s'intéresse à Etienne Jeaurat peintre d'histoire? Mais qu'il 
nous transcrive L'Atelier d'un peintre (le sien), il nous ravit par sa con- 
naissance du clair-obscur, qui peut-être dans tout son œuvre n’a jamais 
trouvé meilleure occasion d'être appliquée. Il nous ravit surtout par la 


PARTIE DE CARTES AUX BOUGIES, DESSIN PAR L.-J. DURAMEAU 


(Appartient à M. Léon Michel-Lévy.) 


bonhomie dont sa toile est empreinte. Le maitre, occupé à faire le choix, 
dans un vaste carton à dessins, d’une tête d’expressron pour un de ses élèves, 
nous tourne presque entièrement le dos, en sorte que sa personnalité s’efface 
devant la leur; ce sont encore des enfants dans toute l’ingénuité de leur 
âge, ou, pour les désigner du nom courant qu'on leur donnait à l’époque, 
des « polissons » tels que Chardin et Drouais se plaisaient à en peindre, 
qui manifestement sont l’objet d'une tendresse toute paternelle ; ils n’en 


1. Cf. L. Gonse, Les Chefs-d’œuvre des musées de France, p. 269. 
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sont pas moins des artistes en herbe, ayant ces doigts fins et déliés 
qu appelle le maniement du crayon, aimant leur métier, s’y appliquant : 
tout à l'heure chacun d'eux sera à son poste sous la surveillance indulgente 
du «patron » remonté sur son échelle et donnant le coup de pinceau final à 
sa grande Assomption. Jeaurat a moins cherché ici à compenser par des 
intentions spirituelles son infériorité d’exécutant devant Chardin, son 
modèle ; il n’en a même jamais si bien suivi la leçon que demeurant ainsi 
lui-même et « peignant avec son sentiment! ». 

Ces cadres modestes ont le mérite, en ramenant au sentiment familier des 
choses, de les présenter dans leur ambiance, qui fait leur principal intérêt. 
Un intérieur n’a de prix que par elle; un paysage simple est tout dans la 
qualité de son atmosphère ; une rue de Paris tire presque tout son charme 
du jour qui glisse sur les toits, coule en transparences colorées, modèle les 
formes, donne à la perspective de la chaussée ses tons dégradés. On ne 
regrettera jamais assez que Joseph Vernet n’ait pas eu la curiosité d’y diriger 
ce regard d’analyste qu'il arréta un jour sur le calme spectacle du Tibre au 
pied du Ponte Rotto et du fort Saint-Ange. On disait que Raguenet, dont se 
voyait une vue du Pont-Neuf allongeant dans une fine tonalité de gris une 
amusante suite de boutiques abritées sous des bâches, aurait pu être pour le 
Paris de Louis XV notre Canaletto. Mais notre Canaletto, nous l’avons 
possédé sous Louis XVI en cet artiste anonyme qui a peint la place du 
Carrousel devant le Louvre (collection de M. Édouard Kann). Ce doit être 
avec un rare plaisir qu'il reproduisit dans leur exacte atmosphère ces maisons 
basses qu'il avait à sa gauche. Le site, avec son vaste espace animé de passants 
et de voitures, bordé de cette enfilade de pittoresques toitures, avait de quoi 
séduire un ceil d'artiste. Aussi sous le Consulat, après la paix d'Amiens, 
quand se trouvait là une station de ces « coucous » alors en usage dans la 
capitale, un étranger du nom de Jadelo à son tour l'interpréta en insistant 
sur les tons rosés des briques et les tons bleutés des ardoises baignés d'argent 
par l'atmosphère, en cédant à une vision qui pouvait bien s'être formée de 
l’autre côté de la Manche, au milieu de cette école de paysagistes qui comptait 
des talents si indépendants et parfois bien inattendus. 

Les environs de Paris aussi, jamais peut-être le charme n'en fut-il mieux 
exprimé que par de petits maîtres de la fin du xvri° siècle. Corot en traduirait 
les coins de solitude et de rêverie. Mais les promenades, les élégances ? Ce 
fut la part de Moreau l'aîné. Mais les réjouissances dominicales, patronales, 


1. L'Atelier d’un peintre ne passa pas inaperçu, du reste, au Salon de 1755 où il figura ; 
voici sur ce tableau l'opinion exprimée dans la Lettre à un partisan du bon goût: «Il doit 
être mis dans le rang de ce que Jeaurat a produit de mieux fait pour l'invention, 
l'expression, le dessin et la couleur ». 
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les repas dans la guinguette, les danses villageoises autour du hêtre ? Ce fut la 
part de Debucourt. Le Parisien qu'il était eut vite fait de se dégager des modèles 
flamands qui l'avaient guidé dans ses premiers sujets de bambochades. 
L’anecdote burlesque ou égrillarde qu'il nous conte dans ses petits tableaux a 
plusieurs fois déjà comme un air d’historiette de Paul de Kock: Les Présents 
de la mariée (collection du comte de Leusse), La Jarretière de la mariée (collec- 
tion Maurice Fenaille) ; ses maisons de village sont bien celles de chez nous ; 


VUE DU LOUVRE, ÉCOLE FRANCAISE, XVIIIE SIÈCLE 


(Appartient à M. Édouard Kann.) 


les mises en scènes de ses fêtes foraines, il les a certainement observées dans 
ses promenades. Qui nous aurait, sans le peintre du Bal de Sceaux, sans le 
peintre de la Réunion dans un bois (collection Georges Heine), conservé le 
souvenir des Robinsons, des Verrières d’autrefois ? Il semble qu'on recon- 
naisse la physionomie de ces horizons ; il ne devait pas les aller chercher bien 
au loin; ils ont je ne sais quels traits qu’on ne retrouverait plus quelques 
lieues seulement plus avant. Ce sont leurs vapeurs légères qui donnent tant 
de douceur à ses fonds. Ces éclaircies argentées dans lesquelles, aux seconds 
plans de ses compositions, il nous découvre des groupes attablés ou debout à 
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causer ou dansant, sont bien dans les effets habituels de notre jour parisien. I] 
devait méme lui arriver de travailler directement d'après nature comme le 
donne à croire la facture de la grange que nous reproduisons, ow il a placé la 
scène du Baiser à la dérobée ; on y suit les découvertes de son ceilamusé : le 
tableau a par la tout le caractère d’une étude sur le vif, poussée, approfondie. 

Jusqu'à présent un certain nombre de paysagistes de ce siècle finissant ne 
nous étaient connus que par leur coopération aux albums de la Description 


LE BAISER A LA DEROBEE, PAR PH.-L. DEBUCOURT 


(Appartient à M. Édouard Kann.) 


pittoresque de la France, constitués à partir de 1780 sous la direction du graveur 
Née. Voici qu'on produit à notre examen des aquarelles d'Elisa Saugrain, 
l'élève et imitatrice de Moreau l'aîné que ses verdures élégantes, ses coins de 
promenades dans le voisinage des villas et des bords de rivière ont élevé, lui, 
au-dessus des petits maîtres, des gouaches du nancéen Lallemand, des pein- 
tures de Génillion. Celui-ci témoigne d'une sensibilité optique bien person- 
nelle dans sa Vue de la place Louis XV, prise de la rive opposée de la Seine’. 


1. Elle n'est pas signée, mais sa similitude de facture avec une Vue de la Seine prise 
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Sa palette est de tons assourdis, dont le plus élevé est ici le rosé d une 
ombrelle au premier plan. Délibérément il a traduit, par la juxtaposition des 
touches, le miroitement de la nappe liquide. Une impression de calme se 
dégage du vaste espace que l'on a devant soi. Le coche d'eau de Saint- 
Cloud remonte avec lenteur, halé par ses chevaux. Nul bruit que le clapotis 
de l’eau, le cahotage d’un chariot qui là-bas traverse la place. 

De libres accents du pinceau semblent tenir chez Genillion à l'influence 
de la gouache, qu'il pratiqua peut-être, et qui fut fort à la mode en son temps. 
La subtilité de vision et de faire qu'elle exige a forcé l'œil de celui qui s'y 


LA PLACE DE LA GONCORDE, PAR J.-B.-F- GENILLION 


(Appartient à M. Edouard Kann.) 


adonnait à pousser plus à fond son analyse. Si l'esthétique de l’Empire 
n'avait pas fini par décourager en France les efforts de l’aquarelle et de la 
gouache, elles eussent peut-être mené tout de suite le paysage à une brillante 
floraison, comme elles firent à la même époque en Angleterre où le paysage, 
se développant librement, prenait sur le nôtre une avance de plus d’une 
vingtaine d'années. Qu’aurait-eua nous apprendre la peinture d’outre-Manche 
au Salon de 1824 que nous n’eussions exprimé déjà à notre manière ? Voici, 


du Cours-la-Reine, signée et dalée, qui figurait en pendant à cette exposition, permet de 
la lui attribuer. 
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dès la veille de la Révolution, dans une Vue de la plage d’Etretat par Noël, 
portant la date de 1788, le spectacle de la mer goûté pour lui-même, sans 
adjonction d’épisode dramatique, avec la frange d’écume étendue par la vague 
sur le sable, avec le vent soufflant du large qui charge d’embrun l'atmo- 
sphère, qui vous fouette le visage et vous emplit l'oreille d’une rumeur con- 
fuse et continue, tandis que sous les nuages gris se balancent les mouettes 
interminablement. Noél, éléve de Vernet, connaissait la mer pour avoir, au 
début de sa carriére, passé de longuesnuits entre le ciel et l’eau, dans des navi- 
gations lointaines. Il était revenu, en effet. d’une mission scientifique accom- 
plie dans la Basse Californie sous la direction de l'abbé Chappe. Le célébre 


es 


YUE D’ ETRETAT, PAR A.-J. NOËL 


(Appartient à M. le baron Lejeune.) 


astronome l'avait adjoint à cette entreprise comme il avait fait pour 
J.-B. Leprince dans sa précédente expédition en Sibérie, mais il trouva la 
mort dans ce second voyage, et Noël, témoin de ses derniers moments, en 
avait relaté le spectacle dans une peinture. Loin de renoncer à ses goûts 
nomades, il devait encore, dans la suite, s’en aller chercher des motifs de 
marines sur les côtes d'Espagne, de Portugal et sur le littoral barbaresque. 

Ces dessinateurs à l’aquarelle et à la gouache, qu'on voit surgir en nombre 
autour de Moreau l'aîné, auraient fini par dégager le paysage des rousseurs 
automnales, des ombres crépusculaires. Ils peignaient la fraiche lumière des 
belles matinées, ne redoutaient pas l'acidité des verts printaniers. Voyez l'effet 
d'avril saisi par Meunier dans sa vue du château de Sceaux (et appréciez en 
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même temps l’art avec lequel dans les allées y sont rassemblées ou dispersées 
les figures de promeneurs). La main de son émule Maréchal avait, pour des- 
siner les jardins, plus de prestesse el de caprice: c'est qu'elle empruntait à 
Frago la libre et vaporeuse envolée de ses hautes frondaisons. 

A cette exposition des Petits maîtres, c'était vraiment le triomphe du jardin. 
Tout ce qui, depuis Rigaud et ses conversations sur les terrasses ou au bord 
des bassins, en a fait savourer le spectacle, y était représenté, tout ce qui a 
dessiné dans le voisinage des jets d'eau qui emperlent les ramures, Carmon- 


A 
LE CHATEAU DE SCEAUX, AQUARELLE PAR MEUNIER 


(Appartient 4 M. Hippolyte Worms.) 


telle et ses profils se découpant dans la pleine lumiére, J.-B. Hilaire, Claude 
Hoin, Moret, Taunay, Nerblin de la Gourdaine, Lazare Bruandet sorti de 
sa forêt, Baltard de la Fresque..., jusqu'à ce Mongin des années du Consulat, 
qui, comme son temps, ne goûlaitplus l'esprit de la touche et se contentait de 
baigner dans de bleues atmosphères des verdures d’opéra-comique. L'Italie 
n est qu'une succession de jardins magnifiques dans les images qu’en prodi- 
guaient les peintres et les architectes : Desprès, Le Barbier, Thibault, Adrien 
Paris... Quand Watelet, accompagné de Marguerite Lecomte, quitta pour se 
rendre outre-monts les vertes allées à l'anglaise du Moulin joli, à Argenteuil, 
des croquis de voyage comme celui de la collection J. Masson semblent 
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prouver qu'il y fut particulièrement sensible au charme des jardins. La 
majesté des ruines antiques n’avait en rien paralysé la fantaisie de Fragonard 
les contemplant avec l’abbé de Saint-Non, et ce n’est pas non plus une 
leçon sur la vanité des choses qu Hubert Robert leur demandait. L’humeur 
de Châtelet, appelé à côté d’eux, dans le Voyage pittoresque à Naples et 
dans les Deux-Siciles, à illustrer des relations d’archéologue, n'’arrivait 
pas non plus à se mettre à l'unisson du texte, et les commentaires de son 
crayon avaient le ton dont on raconte une agréable promenade. 


FEMME ASSISE DANS UN JARDIN, PAR J.-B. HILAIRE 


(Appartient à M, le comte Moise de Camondo.) 


Le sérieux de la préoccupation documentaire apparaît à partir des petits 
dessins, des aquarelles de Nicole, guide précis sous la conduite duquel il 
n’est pas sans agrément de visiter la vieille Rome. Avec lui et Cassas, c’en est 
fait désormais des ruines envisagées comme d’élégants décors du jardin de 
la nature. Le ton va se hausser de plus en plus. afin d'exprimer en elles les 
« témoins des anciens ages ». 

Le souvenir persistant de Watteau n'avait pas été étranger à ce goût des 
artistes de la fin du xviu siècle pour les « conversalions dans les pares », 
comme le prouve la fantaisie de quelques-uns qui se plaisaient a animer de 


Ii. — 5° PERIODE. 6 
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ses propres figures leurs claires allées. On sait sa défaveur durant le premier 
Empire. Le romantisme l'en fera sortir : le thème du jardin tentera le 
pinceau de Paul Huet’, de Decamps”, mais restitué à ces teintes mélanco- 
liques dont le maitre emplissait ses fonds, car le sentiment appelait leur 
réapparition à cette époque des Feuilles d’automne et des Chants du crépuscule. 
Toutefois, et cela est à noter, ce retour à son art ne se fit pas directement, 
mais par le chemin de l’Angleterre où le culte toujours s’en était conservé, 
par la leçon de ces paysagistes d’outre-Manche qui vinrent en France sous 
la Restauration et comptaient, comme nous le dit Baudelaire à propos de 
l'un d'eux’, des « Claude mélés de Watteau, historiens des belles fêtes 
d'après-midi dans les grands parcs italiens ». 


PROSPER DORBEC 


1. Intérieur d’un parc avec figures (Salon de 1831). 
2. La Villa Pamphili (Salon de 1839). 
3. Dans son Salon de 1859. 


VUE GENERALE DE THANN 


CROQUIS D’ALSACE 


I 


THANN 


FONTAINE SAINT-THIEBAULT A THANN 


(GAA STE CE) 


L'an du Seigneur 1473, messire 
Mougin-Contault, maître des comptes 
à Dijon, et le clerc Laurent Blan- 
chard, auditeur, tous deux commis- 
saires délégués par son Altesse ducale 
Charles le Téméraire à l’effet d’enqué- 
ter sur les revenus des fiefs alsaciens 
nouvellement acquis à la domina- 
tion bourguignonne, arrivant a 
Thann, écrivaient en plein rapport 
financier : 

« Thann est une gente et bonne 
petite ville, bien close et fermée de 
fossés, glacis, garniz de eaue de fonte- 
nys et de bonne muraille bien deffen- 
sable et couvertes sur les alées d’icel- 
les ; en laquelle ville est commencée, 
et fort advencée une mout belle et 


somptueuse église en honneur de Dieu et de Monseigneur saint Thiébault... « 
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Cette église Saint-Thiébault — le bijou de l'Alsace — est aujourd'hui 
l'unique survivante de la cité médiévale que décrivit au xv° siècle, avec une 
éloquente brièveté, messire Mougin-Contault, argentier et homme de goût. 
Rasés les glacis et la muraille « bien deffensable », comblés les fossés. 
Depuis l’époque où elle séduisit les envoyés du duc de Bourgogne au point 
de leur faire oublier le prosaisme inhérent à leurs fonctions, plantureuse 
commère faisant craquer sa ceinture, Thann s’est mollement étalée dans la 
vallée de la Thur et, peu soucieuse de son prestige, avançant en âge, a rem- 
placé par une nonchalante coquetterie de grasse bourgeoise sa hautaine élé- 
gance de guerrière svelte. IL ne reste de son harnois de pierre, bordant la 
rivière, que des vestiges de remparts encore flanqués d’une massive tour 
ronde et l’apocalyptique silhouette du château d'Engelbourg « assiz bien hault 
sur ung rocq entre bien haultes montagnes » dont les ruines déchiquètent, 
granit sur granit, au-dessus de la ville, un pan de ciel. 

Il ne faudrait point s’imaginer pourtant que Thann offre l'aspect d'une 
quelconque cité provinciale endormie dans une morne torpeur. Ayant 
enduré maints avatars, ayant été à plusieurs reprises incendiée et détruite en 
parte, elle a forcément modifié, à chaque renaissance, suivant les époques, 
le style qui la caractérisait ; mais elle a toujours conservé un cachet parti- 
culier et son cœur est resté gothique. Le quartier du centre, en effet, avec 
ses maisons à pignons, ses façades aux poutrages apparents, ses rues 
tortueuses et pavées subsiste tel qu'il était à l’époque où Charles le Témé- 
raire en prenait, par l'entremise de ses notaires, possession. Et si toute la 
ville n’est pas demeurée telle, c’est que nombreuses furent, au cours des 
âges, ses vicissitudes. 

Clef de la vallée de Saint-Amarin, passage obligé entre la Haute-Alsace et 
la Lorraine, centre commercial et étape religieuse, pour ces diverses raisons 
singulièrement florissante, Thann fut de tout temps aprement convoitée. 
Elle paya la rançon de sa richesse. Tour à tour possession germanique, 
bourguignonne, autrichienne, française, allemande, puis, de nouveau, fran- 
çaise, elle subit, dès sa fondation, le sort de toutes les marches; conquise, 
pillée, ruinée, elle renaquit après chaque crise. Sa destinée fut dramatique, 
ainsi que le pouvait faire prévoir d’ailleurs sa miraculeuse origine, narrée 
avec de savoureux détails dans la Relation sommaire de la vie de saint 
Thiébault, publiée en 1628. Cette chronique, à laquelle il convient 
d'accorder créance tant qu'un historique plus rationnel de la fondation de 
Thann n'aura pas été élaboré, conte ainsi la naissance de la ville : 

En 1160, le 16 de mai, mourut à Gubbio, dont il était évéque, saint 
Théobald. Alors que son corps était exposé, avant les funérailles, sur un lit 
d’apparat, un de ses serviteurs, originaire des Flandres, lui enleva le pouce, 
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le cacha dans un bourdon de pèlerin et s'enfuit, escomptant les fructueuses 
recettes que ne pouvait manquer de lui valoir, dans son pays, la possession 
d’une si efficace relique. Voulant passer d'Alsace en Lorraine, le voleur, avant 
de s'engager dans la vallée de Saint-Amarin, éprouva le besoin de se 
reposer ; il s’étendit à l'ombre d’un bouquet de sapins après avoir planté son 
bourdon dans le sol et s’endormit. Lorsqu'il se réveilla, il ne put, malgré 
tous ses efforts et en dépit de sa vigueur « qui estoit grande », arracher son 
bâton. Des paysans, survenus à ses appels, n’y parvinrent pas davantage. Le 
bruit d’une si étrange merveille avait déjà attiré un grand concours de 
curieux qui s’ébahissaient à l’envi quand arriva, au galop de son palefroi, 
le comte Engelhard de Ferrette, dont le castel était voisin. Ce seigneur, ayant 
aperçu de son manoir une éblouissante clarté jaillir par trois fois de la cime 
d'un sapin, avait voulu se rendre compte du phénomène et accourait. Il eut 
tôt fait de confesser le voleur décontenancé et, ayant ouï son récit, fit vœu 
sur le champ, pour commémorer le miracle, d'élever au lieu même où il 
s'était produit, une chapelle dédiée à saint Thiébault. Aussitôt le bourdon se 
détacha du sol. Tous les assistants, voleur compris, reconnurent à ce signe 
que la relique ne devait pas aller plus loin et la construction de la chapelle 
commença aussitôt. Or, Dieu se plaisant à manifester par de nouveaux 
miracles la puissance qu'il conférait à l'évêque de Gubbio, les pèlerins 
affluèrent de telle sorte que leurs dons permirent de transformer en somp- 
tueuse église la modeste chapelle primitive ; autour de cet édifice se cons- 
truisit une ville qui emprunta le nom de Thann à la forêt de sapins où elle 


naquit. 
Les linguistes pourraient protester contre cette étymologie un peu sim- 
pliste, et faire remarquer — ceux du moins qui connaissent ce détail — 


que parmi les possessions dont l’évêque Widerhod de Strasbourg enrichit 
l’abbaye d’Eschau, de 995 à 999, figure un vignoble sis dans la villa de 
Danne, dont le nom paraît bien ètre devenu, par altération, celui de la cité 
construite sur son emplacement. 

Mossmann, dans ses Origines de Thann, explique de façon plus humaine, 
mais aussi peu probante et beaucoup moins pittoresque la création dela ville. 
Il serait regrettable, à défaut de certitude, de renoncer, par prosaïque souci 
de vraisemblance, au charme d’une poétique légende. 

Ce qu'il y a d’indéniable, en tout cas, c’est le rôle que jouérent les comtes 
de Ferrette dans la fondation de Thann, dont la possession leur fut acquise 
jusqu'au jour où les crimes qu'ils commirent, couronnés par un parricide, 
entrainérent la confiscation de leurs domaines au profit de la Maison d’Au- 
triche dont ils étaient vassaux. 

Dès lors commencèrent les tribulations de la cité. 
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Fief de l'évêché de Strasbourg, à qui Frédéric II, par politique plutôt 
que par dévotion, en céda le bénéfice, Thann était à cette époque une des 
étapes religieuses de l'Europe, et un centre commercial achalandé, par 
où passaient, en Lorraine et en France, non seulement les marchandises de 
la vallée du Rhin, mais même celles des villes hanséatiques. La formation 
des communes, au xu siècle, lui avait permis d’absorber dans sa paroisse 
les villages voisins d’Ebenheim et d’Ortzenwiller. Elle était ainsi devenue la 
ville la plus importante, après Ensisheim, des possessions de la Maison 
d'Autriche dans la Haute-Alsace, avait acquis, de par bref impérial, droit de 
haute et basse justice — qu'elle exerça surtout contre les sorcières foison- 
nant à cette époque, si l’on en croit les chroniques, dans le Sundgau — 
droit d'asile et droit de monnayage Fort attachée à ces prérogatives dont elle 
jouit jusqu'au xv" siècle, Thann était en outre fière à juste titre de la 
renommée de ses vins. Le plus célèbre de ces cris, celui de Rangen, a non 
seulement ensoleillé l'existence de plus d’un joyeux drille, mais suscité la 
verve des commentateurs. Ichtersheim écrit à son sujet « qu'un homme 
peut difficilement en boire un pot sans être renversé, bien qu'il s’insinue 
dans le corps aussi doucement que le lait »; et le franciscain de Thann 
ajoute malicieusement : « Que celui qui abuse de ce vin se garde de l'air et 
de la promenade : il vaut mieux le croire que d’en faire l'expérience ; après 
tout, ceux qui en ont fait l'épreuve peuvent en porter le plus sûr témoi- 
gnage ». 

Une ville aussi richement dotée ne pouvait être qu'un objet de convoitise : 
il ne manqua point d’en être ainsi. Au cours du xv° siècle, elle servit de 
garantie, pour un prêt d'argent, à Charles le Téméraire dont le fameux 
bailli, Pierre de Hagenbach est demeuré célèbre dans le Sundgau. Ce gen- 
tilhomme, sur le compte duquel les chroniques sont prolixes, ‘était détesté 
des bourgeois de Thann, qui luttèrent contre lui, tant par menées sourdes 
qu'en révolte ouverte, tout le temps de sa capitainerie, et finalement s’en 
débarrassèrent en livrant, dans le courant de mai 1474, les clefs de leur ville 
aux Impériaux. 

Mais ce fut durant la guerre de Trente ans que Thann endura les plus 
cruelles épreuves : tour à tour prise et pillée dans les formes ordinaires par 
les Suédois, les Autrichiens, les Lorrains et les Français, elle fut congrament 
et à plusieurs reprises, incendiée et quasi détruite. Turenne mit fin à son 
martyre. En 1674, les Impériaux s’en étant emparés, il la délivra au cours 
de son admirable campagne d’Alsace ; et ses troupes firent sauter le chateau 
d’Engelbourg, menace permanente, dont le donjon, s’écroulant sans se 
briser, chut dans l'étrange position qu'il occupe encore aujourd'hui. 

A la suite de cette période agitée, Thann connut une ére de tranquilité ; 
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elle en profita pour surgir de ses ruines et réédifier sa fortune. Démantelée, 
ses priviléges abolis, son sanctuaire déserté, son importance commerciale 
anéantie, réduite au rang de petite ville frontiére, elle se rabattit sur le com- 
merce de ses vins et l'industrie. Sa prospérité renaquit comme par enchan- 
tement ; l'épopée napoléonienne la dédaigna; et la guerre de 1870, en la 
séparant de la France, ne lui causa du moins nul préjudice matériel. 

Elle s’enrichit. 

C’était, au mois de 
juillet 1914, une des 
plus coquettes cités d’Al- 
sace, enchâssée dans un 
des plus beaux cadres du 
monde. Lorsqu'elle appa- 
raissait entre des füts de 
sapins, blonde dans le 
soleil, au touriste descen- 
dant des Vosges, elle 
n'offrait sans doute pas 
un aspect aussi saisissant 
que celui dont jouissait le 
pèlerin du Moyen âge, 
contemplant, dans la val- 
lée, autour de la fléche 
ajourée de l’église, la 
marée montante des 
toits à pignons aigus, à 
pentes raides, enserrés 
dans un rigide corselet 
de remparts à merlons, 
flanqué, aux quatre an- 
gles, de tours à échau- 


guettes. Mais, encore que SR ee Un de Lou 


moins imposante, la Vi- 

sion qu'elle dévoilait était plaisante et charmeuse. Sur les rives de la Thur 
miroitante, les maisons, blanches et riantes, étageaient leurs taches gaies, 
ombragées de verdure : les usines, bourdonnantes comme des ruches, ali- 
gnaient au bord des routes leurs toits écarlates qu'ennuageaient, légères, 
des fumées ; entre la montagne verte et la plaine dorée, Thann, blanche et 
rouge, semblait un bouquet de marguerites pauaché de coquelicots. Et puis 
il y avait, au cœur du vieux quarter, l'église, le joyau, l’orante. 
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La guerre survint, se rua sur la ville, l'enveloppa comme un orage tom- 
bant de la montagne : délivrée, dès les premiers Jours, du joug germanique, 
mais non dégagée, à la merci des canons allemands, Thann vécut durant 
quatre interminables années le martyre des localités du front ; elle se raidit 
orgueilleusement, puisant dans son passé la force de résister aux épreuves 
qui lui étaient infligées. L'âme des grands bourgeois, de ceux qui avaient 
tenu tête aux Impériaux et aux Suédois, qui s étaient révoltés contre Pierre 
de Hagenbach et ses reitres bourguignons, vibrait, immortelle, en leurs 
descendants. Et, jaillissant au-dessus de la cité comme une oraison pétrifiée, 
fréle et fière, narguant l’aveugle brutalité des obus, l’église de Thann priait 
pour sa ville. 

Elle la sau va et fut sauvée. 

Certes, l’accueillante cité n’est plus aujourd'hui que le fantôme d'elle- 
même ; la catastrophe l’a durement meurtrie; des pans de murs noircis 
jalonnent l'emplacement des fabriques. et de nombreuses maisons, jadis 
riantes, ricanent laidement de toute leur bouche béante, forée par les obus ; 
dans des quartiers en apparence intacts, des carcasses de pierre, éventrées 
et méconnaissables, des façades rongées par l'incendie, surgissent, inatten- 
dues et cataleptiques. Mais Thann, en dépit de ses ruines, n'offre pas l'aspect 
squelettique et navrant de Cernay, sa voisine, de Munster et de Metzeral, 
ses sœurs de souffrance. Celles-là, ce sont des mortes ; elle, n'est qu'une 
blessée, une glorieuse blessée, qui se reprend à la vie. Et comme sa coquet- 
terie n’a pas désarmé, comme elle ne veut pas être plainte et attrister les 
pèlerins qui la viennent visiter, elle pare ses plaies, en ce précoce et généreux 
printemps, du décor féerique de ses arbres renaissants, de ses pommiers 
blancs et roses, de ses aubépines, de ses poiriers en fleurs. Si bien qu’elle 
donne, en un cadre médiéval et ruineux, une séduisante impression 
d’estampe japonaise que domine, au lieu d’un mont neigeux et argenté, une 
fléche gothique, aérienne et fuselée. 

Car la guerre l'a épargnée, la douce orante, la fréle protectrice qui, depuis 
sa fondation, veille sur la ville. Plus heureuse que la cathédrale de Reims, 
que tant de ses sceurs françaises, elle n’eut pas à s'offrir en holocauste pour 
le salut commun, Elle règne comme par le passé, dans sa joliesse hautaine, 
au-dessus de sa féale cité; à vrai dire, elle n’est pas sortie indemne de la 
tourmente : elle a subi les insultes de la barbarie et des crachats de métal 
ont éclaboussé sa robe de dentelles ; blessures qui, au lieu de lui nuire, 
confèrent un charme héroïque à sa beauté. 

Elles ne la défigurent pas, d’ailleurs ; contre le latéral Nord, une statue a 
la tête emportée, sa voisine une épaule fracassée ; des éclats ont çà et 1a, 
égratigné une rosace, éraflé une moulure, décapité un fleuron, criblé un arc- 
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boutant ; mais l’ensemble architectural de l'édifice n’a pas souffert. Si à ces 
insignifiantes mutilations se bornaient les dégâts commis, on n’aurait, en 
songeant aux dangers courus, qu'à se louer: malheureusement il en est un 

P: A = , ’ . 
de ces dégâts, irréparable et qu'on ne saurait trop déplorer : lorsqu'on entrait 
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autrefois dans l’église de Thann, on se croyait transporté brusquement dans 
une chapelle en ignition, dans un oratoire féerique et lumineux, peint aux 
couleurs du ciel ; sur les murs évidés, troués de verrières fulgurantes, des 
lueurs crépitaient en une ardente symphonie de tons; des pages de missel 
aux teintes vives et harmonieuses, ceinturant l'édifice, narraient, dans les 
baies ogivales, d’édifiantes et naïves histoires ; un peuple minuscule de saints, 
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de saintes et de religieux grouillait, éblouissant dans le soleil; traversant ces 


vitraux polychromes, d’un inconcevable éclat, le jour ruisselait dans la 


. . . r ° , ar 
nef en coulées flamboyantes et multicolores, inondait l’église d'une clarté 


irréelle et diaprée ; projeté en mouvants pinceaux, un somptueux et chan- 


geant arc-en-ciel balayait humblement les dalles. Cet incomparable incendie, 


allumé à la fin du xv° et au commencement du xv’ siècle, est aujourd'hui 
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éteint; broyés par le 
canon, les vitraux, 
qu’avaient respectés les 
siècles, les invasions et 
les guerres, se sont vola- 
tilisés, les verriéres sont 
tombées en poussière. 
Un jour morne et gris 
emplit l’abside autrefois 
fleurie de roses en feu, 
braisillante de flammes, 
hantée de rutilantes effi- 
gies ; vestiges du passé 
mort, quelques  frag- 
ments informes, perles 
égarées dans un écrin 
vide, pendent lamenta- 
blement dans les losanges 


de plomb grillageant les 


baies ; et l’on ne pourrait 
se rendre compte de ce 
que fut, durant des sié- 
cles, la quotidienne apo- 
théose de l’église de 
Thann s'il ne subsistait 
encore, sauvées par des 
mains pieuses, au fond 
du chœur qu'elles encer- 


clent d’un rideau pétillant, cinq grandes verrières d’un art exquis et inimi- 
table ; malheureusement ces magnifiques survivantes, matérialisant en tableau- 
tins gemmés une théologie subtile, des scènes de l'Ancien Testament, des 
Apocryphes et de la Légende Dorée, relatant la vie et les miracles de la Vierge 
en suffisent pas à faire oublier les autres dont elles accusent au contraire, 
plus implacablement, l’absence. C’est là le crime inexpiable contre la beauté, 
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la tare inguérissable d'une église désormais aveugle, mais — grâce à Dieu — 
vivante. 


Elle se dresse toujours, en effet, élancée et svelte, sur la place étroite 
qu'elle illustre et dont le cercle de maisons frileuses, blotties les unes contre 
les autres, semble se rétrécir pour l’approcher de plus près; ce qui paraît 
tout naturel ; car il se dégage d'elle une attraction irrésistible qui, séduisant 
les hommes, n’est peut être pas sans influence sur les choses. 

Il existe, de cette église justement célèbre, un certain nombre de descrip- 
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tions et de monographies qui, en de longues pages, rivalisent d'érudition, 
regorgent d’apercus ingénieux ou subtils. Mais aucune de ces savantes études 
ne s'est préoccupée de déterminer la caractéristique dominante de Saint- 
Thiébault, de révéler la source mystérieuse de son charme souverain. 

La plupart des sanctuaires gothiques ont des caractères communs qui les 
apparentent. Construits en des âges de foi, ils recèlent, à l'intérieur de leurs 
flancs ajourés, les vastes espaces nécessaires pour abriter des multitudes 
fidèles ; il s'ensuit que leur surface considérable, leur étendue dans le sens 
horizontal contrarie leur élan vers le ciel, le jaillissement de leurs flèches et 
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de leurs clochetons. C’est la revanche de la matière sur l’art, comme si Dieu 
avait voulu prouver à l'homme, en clouant au sol ces constructions pieuses, 
que nul rêve, même le plus pur, ne peut, ici-bas. se réaliser. Mais l’homme, 
enragé à vaincre, sans comprendre le veto divin, a essayé de tourner la 
difficulté, de la réduire, en exhaussant la superstructure de ses édifices, en 
les déchiquetant, les ajourant, les couronnant de fléches aigués, les ennua- 
geant de dentelles, en multipliant tout ce qui allége et souléve. Entrainé 
par sa ferveur, il est ainsi arriver à réaliser des merveilles qu'aucun autre 
art n’approche, parce qu elles sont pétries de foi et d'amour. Mais si habile- 
ment maquillée qu'elle soit, la tare originelle, dans la plupart des sanctuai- 
res, pour un esprit réfléchi, transparait et s'avère. Rares sont ceux qui 


échappent à ce défaut : ils ne le doivent généralement qu'à leur exiguité, à 


leurs faibles proportions, comme si Dieu, indulgent à leur humilité, leur 
permettait de s'élever, de jaillir sans obstacle vers lui. 

L'église de Thann est de ceux-là. Elle est toute en hauteur et d’une légè- 
reté sans égale. Rien ne semble l’attacher au sol. Sa flèche fusant vers la 
nue paraît entraîner le reste de l'édifice, qui s’allonge et la suit. Tandis que 
les cathédrales, pesamment agenouillées, lèvent au ciel leurs bras implo- 
rants, elle se dresse tout entière, cambrée dans un élan mystique, et se tend 
vers Dieu. Très petite, elle ne se peut comparer qu'à la Sainte-Chapelle ou 
à l’égiise de Brou, est, comme elles, un bijou délicieusement ciselé. Plus 
rustique que l’oratoire royal, moins surchargée et tourmentée que le reli- 
quaire bressan, elle séduit par son exquise harmonie, cette harmonie absolue, 
qui satisfait à la fois l'œil et l'intelligence. 

Régulièrement orientée, elle appuie son clocher ajouré, dentelé, festonné 
de feuillages et de rinceaux, contre sa façade Nord, à la jonction du chœur 
et de la nef' : des contreforts ouvragés, fleuris de statues, surmontés de lan- 
cettes luxueusement fouillées — dont le jet hardi contribue à la légèreté de 
l’ensemble — étaient les bas-côtés. Deux portails y donnent accès, l’un au 
nord, l’autre — le portail principal — à l’est. Une guipure de pierre formant 
galerie court autour de l'édifice, cravatant le clocher, bordant la toiture à 
pentes raides, reliant les contreforts, enjambant les porches. Une floraison 
pétrifiée s’épanouit sur les murs, grimpe le long des pilastres, escalade 


1. Ce clocher, qui est la partie la plus récente de l’église, a été élevé au début du xvi° 
siècle, et terminé entre 1506, millésime gravé sous une des baies, et 1516, date à laquelle 
fut achevée la flèche. Une inscription presque elfacée, qui peut se lire à la naissance de la 
flèche, en témoigne: « L’an du Seigneur 1513, cette partie a été commencée et après trois 
ans, sous le noble seigneur comte Sigismond de Lüpfen, bailli à Thann, et sous l’hono- 


rable Gabriel Surgant, receveur à Thann, terminée avec l’aide de Dieu par moi, Remy 
Valch, en 1516. » 
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les portails, s'étale, se ramifie, rampe ou fuse, s’enlace à toutes les saillies. 

La caractéristique de cette tumultueuse ornementation est l’arc en acco- 
lade fleuronné ; il domine nettement. Couronnant la baie médiane du che- 
vet, plus large et richement décorée que les autres, il pare les fenêtres du 
clocher, reparaît dans le svelte campanile érigé au sommet de la grande 
entrée, forme le principal motif du portail latéral. On le retrouve dans les 
niches jumelées qui, creusant les contreforts, flanquant les porches, sur- 
montant les piédouches, 
abritent une assemblée 
hiératique de saints et de 
saintes, de religieux et 
de Prophètes, de guer- 
riers et de princesses. 
Ces statues, dont plu- 
sieurs sont mutilées, ani- 
ment le pourtour du 
sanctuaire qu elles déco- 
rent d’une vie intense et 


ee 


figée. Protégées par des 
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montés de flèches déchi- 
quetées, elles reposent 
sur des socles évidés, 
cannelés, aux nervures à 
vif. Hors de ces niches 
orfévrées, elles dressent, 
au-dessus de corps chas- 
tement effilés, des faces 


extatiques et impression- 
nantes. Quelques-unes, LE PORTAIL DE LA VIERGE (PORTAIL NORD) 
particulièrement ancien- DE L'ÉGLISE DE THANN (XV® SIÈCLE) 

nes, émeuvent, en leur 

modelé naïf, par une expression surhumaine. Environnant l'édifice, hantant 
le porche Nord, elles se multiplient sur la façade Est, autour du grand 
portail. 

Ce portail, vestige d’une construction inachevée ou disparue, est nette- 
ment antérieur au reste de l'édifice. Sa patine grise, verdâtre, argentée par 
endroits, détonne avec la teinte générale de l'église qui, blonde, tourne, çà 
et là, au fauve. Son style archaïque en fait une œuvre à part, la plus ancienne 
peut être et certainement une des plus belles d'Alsace. Tout porte à croire 
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qu il date du xm° siècle et qu il fut l'ouvrage d’un artiste d'au delà des Vos- 
ges, d'un de ces talentueux et modestes errants qui, essaimant à travers 
l'Europe, assurèrent la suprématie de l’art médiéval français. Certains le 
comparent au portail de Strasbourg ; c’est là une opinion discutable : il n’a, 
en effet, ni l'empan, ni la pureté d’exécution de la cathédrale ; peut-étre 
séduit-il davantage par la naïveté et le charme candide de ses détails. Quoi 
qu il en soit, il est d’une exubérante richesse. Bible en relief, grouillante et 

rigide, ilenclétdans une grande 


arcade deux arcs plus petits que 
sépare un trumeau surmonté 
d’une statue de la Vierge por- 
tant l'Enfant. Une multitude 
de sujets foisonnent dans les 
sculptures des voussures et 
des tympans ; tous sont extraits 
des Testaments et de la Légende 
Dorée. Dans les voussures 
s’étagent des scènes de la Créa- 
tion, du Paradis terrestre, du 
Déluge, les sacrifices d’Abra- 
ham et de Melchissedec. Cer- 
tains de ces tableaux sont d'un 
charme pénétrant et subtil : tel 
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celui de la Vierge allaitant, au 
milieu d’anges extasiés et pré- 
venants, un Enfant Jésus 
assoiffé. Le tympan de la 
grande arcade, divisé en cinq 


Photadolphs seuber: bandes parallèles, représente, 


NOE GOUTANT LE FRUIT DE LA VIGNE en une suite de comparti- 
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a NE Gag ments fourmillants de per- 
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sonnages, la vie du Christ et 
de sa Mère ; un Couronnement de Marie au sein d'un séraphique concert, 
le chapeaute magnifiquement. Dans les petits tympans situés à droite et 
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à gauche de la Vierge à l'Enfant sont figurés, avec un grand luxe de détails 
pittoresques, pris sur le vif, la naissance et la mort de Jésus. D'autres 
scènes, en hauts et bas-relicfs, avivent la beauté de ce prône historié ; quel- 
ques-unes, comme le Martyre de saint Léger à qui on crève les yeux, comme 
la truculente /vresse de Noé sont d’un réalisme effarant. Complétant le sens de 


ce fervent raccourci biblique, l’archivolte de la grande arcade, formé d’une 
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guirlande d’anges, associe les chœurs célestes à l'exposition du dogme 


chrétien, de ses miracles et des vertus qu'il a suscitées. 

Pour compléter et allonger le portail, qui contribue, malgré son archaïsme, 
à l'élan d’un édifice auxquel il n'était pas destiné, une statue du Christ mon- 
trant ses plaies, assis entre la Vierge et saint Jean, agenouillés, s’enléve sur 
une rosace ouvragée. Plus haut encore, l'effigie de saint Thiébault, décorant 


le pignon de la facade. est supporlée par une console figurant une inexpli- 
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cable femme nue bizarrement contournée. Et couronnant le tout, leffilant, 
un campanile a jour, avec une flèche dentelée, jaillit dans le ciel comme une 
flamme pétrifiée. 

Il est à remarquer que le grand portail, érigé, comme le reste du sanc- 
tuaire, en l'honneur de saint Thiébault, délaisse sans vergogne ce bienheu- 
reux pour se consacrer presque uniquement au culte de la Vierge, « à la Dame 


du chevaleresque Moyen age, l'évangélique être qui, par sa pureté, renou- 
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vela le rêve de l'amour’ ». Elle trône partout, en effet, la douce Reine, dans 
cette église qui ne lui est pas nominalivement vouée. On la retrouve au 
porche du Nord, couronnée, un lys en main, l'Enfant sur le bras, presque 
seule en ce portail décoré de rares statues. Elle centre un ovale exquis, légè- 
rement aplati dans le bas, que dentellent des trèfles de pierre et qui 
encastrait — jadis — un éblouissant vitrail dont il ne subsiste plus que des 
fragments. 

A ce portail Nord, comme à 
l’autre, des vantaux de bois 
plein, plaqués d'ornements en 
fer forgé, donnent accès dans 
l’église, remplaçant les ancien- 
nes portes qu'un conseil de fa- 
brique plus zélé qu'artiste fit 
enlever en 1833, sans souci de 
leur originale décoration. Elles 
portaient en effet, marquetant 
le chêne, des fers à cheval qu'y 
avaient cloués en 1632 les habi- 
tants de Thann, pour commé- 
morer un miracle de leur 
céleste protecteur. Le 30 dé- 
cembre de ladite année, des 
reîtres suédois, ayant pris la 
ville d'assaut, voulurent péné- 
trer de vive force dans l’église 
où s'était réfugiée la population 
survivante ; mais, grâce à la sa- 


RES lutaire intervention de saint 
LA FONTAINE DES VIGNERONS (XVI* SIÈCLE) Thiébault, ardemment invoqué 
le ~ encetextréme péril, les chevaux 
des assaillants se déferrérent brusquement, tous à la fois ; si bien que, 
terrorisés par ce prodige, les vainqueurs renoncèrent à leur sacrilège projet 
et que les habitants purent paisiblement rentrer chez eux, sans avoir à 
redouter dol ni violence. 
L'intérieur de l’église, depuis la guerre, a changé d'aspect. On croyait 
autrefois, en y pénétrant, entrer dans un écrin de joaillerie fulgurante. Main- 
tenant, les cinq grands vitraux du chœur, avec leurs tons de saphir, de 
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rubis, d’émeraude et d’opale braisillent seuls dans le sanctuaire qu ils sem- 
blent illuminer : on ne voit qu'eux ; ils éblouissent, attirent et hypnotisent. 
Ce n'est qu'après avoir cédé à leur emprise qu'on aperçoit les autres baies, 
veuves de leurs verrières, et qu'on se rend compte du cachet tout particulier 
de l'église de Thann. Un chœur démesuré, consacré en 1422 par l’arche- 
vêque de Besançon à la prière de Catherine de Bourgogne, une nef étroite et 


LE BORD DE LA THÜR ET LA TOUR DES SORCIÈRES, A THANN 


haute, encastrée entre deux bas-côtés dont l'un, celui de gauche, est plus 
élevé que celui de droite, telles sont les caractères architectoniques de l'inté- 
rieur du sanctuaire. Cette asymétrie, que d’aucuns blâment, complète 
l'impression de légèreté donnée par l'extérieur, participe à l'élan général 
de la construction qu'elle parachève. L'église de Thann, tout entière, 
monte en tournoyant vers Dieu. Rien d’ailleurs, dans cette extraordinaire 
orante, ne s’apparie, ni ne se reproduit. Elle est essentiellement diverse et 
multiple. Les voûtes de la nef et du bas-côté Nord sont réticulées tandis que 
celles du collatéral Sud, plus simples, dessinent une croix. Au lieu qu'à 
droite les voûtes sont simplement appareillées d’arcs doubleaux qui s’entre- 
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croisent en diagonale d'une colonne à l’autre, la nef et le chœur multiplient 
les nervures qui marquent à la fois la rencontre des berceaux et leur arc. 
Une grille de fer forgé, séparant les fidèles des officiants, remplace un jubé, 
Cu en 1726, sous prétexte de donner plus de clarté au sanctuaire. Ce 
jubé, si l’on en cr oit l’ancienne chronique des franciscains de Thann, aurait 
été d’un merveilleux travail. Il n’en reste malheureusement rien : en revan- 
che, les stalles du chœur, véritable traité de symbolisme médiéval, d’une 
exquise délicatesse, subsistent en excellent état. Elles représentent, parmi 
les souples volutes d’une flore ciselée, la faune allégorique des Bestiaires, un 
grouillement d'animaux, de monstres et d’anges en haut et en bas-relief, une 
maleate de figures énigmatiques que les miroitements du bois poli animent 
d'une vie intense et singulière. Le x1v° siècle qui les décora matérialisa avec 
un art inimitable dans ce traité ligneux, dans cette menuiserie subtile, les 
théories savantes et compliquées des théologiens sur les vices et les vertus, 
le symbolisme naif et parfois baroque d’une époque imprégnée de mysticisme. 
D'innombrables détails, d’un charme captivant, séduisent d’ailleurs, à 
chaque pas, dans cet édifice qui résume, en un merveilleux raccourci, l’art 
gothique-d’Alsace. 

Elle est en effet, cette église, gothique et rien que gothique. C’est là ce 
qui lui confère sa grâce souveraine. Née après l'ère du roman, terminée 
avant la Renaissance, exemplaire très pur de l’art le plus complet qui exista 
jamais, elle n’a pas été gâchée, comme trop de ses semblables, par de malheu- 
reux « embellissements » ou de maladroites retouches des siècles posté- 
rieurs. Messire Mougin-Contault, revenant par grand miracle sur cette terre, 
la reconnaîtrait avec joie. Elle a survécu, narguant le temps et les hommes, 
les guerres et les révolutions, lancant vers le ciel son éternelle pose que 
Died écouta puisqu'il l’a sauvée. 


Elle est malheureusement à peu près seule, maintenant, à évoquer le passé 


glorieux de sa ville. Le xvn‘ et le xvi" siècle qui se sont plu, en Alsace, à 
planter tant de séduisants décors n'ont pas laissé, à Thann, de traces intéres- 


santes ; ce qui n'a, lorsqu'on y réfléchit, rien d'étonnant: la guerre de. 


Trente ans, en ravageant la région, en détruisant la cité, avait trop appauvri 
une population dont le commerce était anéanti, dont les privilèges sécu- 
laires étaient abolis, pour que les habitants eussent le désir et la possibi- 
lité d’orner leurs demeures. Les plus riches émigrérent; et les autres se 
bornèrent à reconstruire leurs foyers en utilisant de leur mieux les ruines, 
qu'ils accommodèrent toutefois au goût du jour; quelques grandes bâtisses 
du xvin* siècle, aux mornes façades, sans charme ni élégance, attestent ce 
souci utilitaire. 


Seuls subsistent comme vestiges pittoresques des débris du Moyen âge et 
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de la Renaissance ceux qui, par chance extrême, ont survécu aux tempêtes 
dont fut battue la ville. Outre de vieilles demeures à pignons et à poutrelles 
apparentes qui effilent au coin des rues ou dessinent sur le ciel leurs 
silhouettes aiguës, leurs toits festonnés, parfois ajourés par les obus, — 
la « Maison penchée », récemment démolie, dont le pittoresque a été si 
bien rendu par M. Camille Beltrand dans le bois qui accompagne ces pages, 
était du nombre, — une fontaine renaissante, couronnée d’une statue de 
saint Thiébault, orne la place de l'Église ; une autre, fort belle, celle-ci, 
connue sous le nom de « Fontaine des Vignerons », a été odieusement mu- 
ülée par un obus allemand et n'est plus qu'un douloureux souvenir. Les 
bords de la Thür ont moins souffert. Le donjon des Sorcières, une des 
tours d'angle de la ville médiévale, encastré dans des restes d'anciens rem- 
parts, contemple toujours, au cours de l’eau, le reflet dansant de son cha- 
peau pointu. Elle a fort grand air, cette massive survivante, qui ennoblit 
une berge industrielle. 

Mais il existe en Alsace trop de bourgs et de villages intéressants, trop 
d’ensembles harmonieux pour qu'on éprouve devant ces débris morcelés et 
épars du Moyen âge une bien vive satisfaction ; d'autant que l’église Saint- 
Thiébault attire le regard, captive l'attention, absorbe tous les pensers. 
Tyrannique et séduisante, elle s'impose. 

Pour l'historien, pour le poète, pour l'artiste, Thann est une église et rien 
d'autre. 

Il est vrai que c’est suffisant. 


CLAUDE CHAMPION 


PLAN D'UN PALAIS DES EXPOSITIONS ET DE LA BORDURE DU BOIS DE BOULOGNE 


(PROJET DE M. GREBER) 


LAVENIR DE PARIS 


oncremps attendue des initiés, indifférente en apparence au grand public, 

une loi, votée l’an dernier, prescrit désormais à toute ville de quelque 

importance de préparer son propre avenir en adoptant un plan 

d'extension et d'aménagement. D'autres préoccupations dominaient le monde 

aux jours où ce texte s’élabora. Bientôt, pourtant, les circonstances aidant, 

la crise du logement s’aggravant, force fut, pour chacun, d’aborder le grave 
problème. 

Nulle part plus qu'à Paris le besoin ne se faisait sentir de ce plan régu- 
lateur si apprécié en divers pays. Et que de solutions à chercher, quand se 
posaient tant d'inquiétants dilemmes! S’étendre ou se borner, ajourer ou 
condenser, centraliser ou disperser: dans quelle mesure et jusques à quelles 
bornes ? On n'opérait point sur table rase, ni en pays neuf, ni pour quelques 
milliers de citadins, peut-être à venir. Quatre millions d'habitants, le dixième 
de la population française, concentrés sur quarante-sept mille hectares, 
c'était là ce que déjà le xx° siècle à son début appelait le « plus grand Paris ». 
Trois millions d'êtres humains entassés à trois cent soixante-cinq par hectare 
au dedans de murs inutiles sinon génants, c'était encore le Paris officiel. 
Deux mille ans et plus, c'était l’âge de la ville, née dans un ilot de boue à 
la faveur du passage facile à défendre, et maintenant étendue, par delà le 
premier cercle de hauteurs qui borna longtemps son horizon, jusqu'aux bois 
de Boulogne et de Vincennes devenus promenades intérieures. Sur un pareil 
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À 
terrain, on n improvise guère, et il est malaisé de transformer. On ne peut, 
le plus souvent, qu’élargir un geste antérieur ou reprendre, avec d’autres 
moyens, une marche arrêtée par le temps ou les hommes. 


Ailleurs cette tradition suit le cours d’une rivière ou s'amplifie autour 
d’une baie. Ici, la coutume veut que l'on déborde, de siècle en siècle, par 
besoin, par mal de croissance, au delà de remparts trop étroits, vers des 
villages depuis longtemps changés en faubourgs et dès lors tout prêts à l’an- 
nexion redoutée ou souhaitée. Cette coutume obligée veut encore qu'à la 
rencontre de la mer pourvoyeuse la Seine conduise sa ville-reine, malgré 
l'obstacle des boucles et des collines, et par l'attrait même de ces sommets 
boisés d’où les Parisiens vont voir tout Paris, de plus en plus loin, aux jours 
de loisir. C’est un besoin aussi, pour les plus fortunés d’entre eux, d’habiter 
aux portes mêmes de leur capitale, dans ces faubourgs à la mode qu'ils aban- 
donnent pour d’autres, moins bruyants et plus éloignés, du jour où la mode 
vulgarisée amène le bruit et la foule autour de leurs demeures. C’est, par 
contre, une nécessité pour les pauvres, soit de s’entasser dans les quartiers 
populeux du centre, où la maladie les décime, soit de s'écarter, pour vivre, 
aux faubourgs sans nom, moins onéreux à l'habitant. 

Le Roi, jadis, avait montré la voie. Du Palais romain de la Cité, il avait, 
au cours des siècles, gagné le Louvre et l'hôtel Saint-Pol, voisin de la Bas- 
tille. Vers l'Occident prédestiné, il avait lancé sa Galerie du bord de l'eau, 
aligné la facade de ses Tuileries. L'Empereur, son héritier, songeait à Chaillot 
et se réfugiait à Saint-Cloud. Avec le monarque, l’enceinte avait grandi. De 
la Lutèce primitive, aux deux ponts de bois, Julien était sorti le premier 
pour habiter le palais des Thermes, aux pentes de ce mont Leucoticius qui 
deviendra montagne Sainte-Geneviève. La rive gauche, cependant, resserrée 
dans la boucle du fleuve, n'aura de Paris que les esprits: le Moyen âge y 
mettra ses moines et son Université. La Cité gardera l’église, sa Notre-Dame 
élevée là où les mariniers gaulois avaient leur autel. La Ville tiendra toute 
la rive droite, le long du quai où le courant apporte les bateaux sur la Grève. 
Philippe-Auguste poussera jusqu'à l'abbaye de Saint-Martin-des-Champs son 
mur élargi plus tard par Charles V. La Renaissance étendra ses bastions 
jusqu'aux Tuileries. Louis XIV, d’un rempart plus lointain encore, fera les 
boulevards, semés de portes à sa gloire. De l’autre côté de l’eau, en dépit de 
dépassements inévitables, le mur, dont nos rues aux noms de fossés gardent 
la mémoire, subsistera jusqu'au siècle des philosophes, arrêtant, pour la 
forme, l'Université aux abords du Luxembourg et de l'Abbaye. 
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La Révolution ramena dans Paris le souverain que la Fronde avait éloigné 
au profit de Saint-Germain, puis de Versailles, la cour égaillée à sa suite 
aux châteaux de la banlieue. A la veille de 178g, un plan d’ensemble résu- 
mait les projets de plusieurs siécles. Tandis que les fermiers généraux muraient 
la ville, sur quatre lieues de pourtour, au profit de l'octroi, Breteuil et 
Calonne, sur le papier, achevaient les Tuileries, répandaient partout monu- 
ments et fontaines, et lancaient l’emprunt de 1786. Mais le vieil ordre 
s’écroule: les couvents et les hôtels, et les réservoirs d’air de leurs jardins, 
deviennent la proie des batisseurs. Le fameux plan de Van IV, établi par une 
commission d'artistes, néglige les mille projets commémoratifs de la veille 
pour ne parer qu’au plus pressé: lotir et vendre par nécessité financiére, en 
attendant d'améliorer et d’embellir. 

Les deux Empires réalisérent en partie, à des fins politiques surtout, le vœu 
des âges antérieurs : la grande transversale parallèle à la Seine et sa perpen- 
diculaire doublant en droiture les vieilles voies des pèlerins, les quais qui 
assagissent le fleuve, les rues triomphales favorables aux défilés militaires, 
les étoiles d’avenues montrant en perspective les monuments de victoires, 
les théâtres où le spectateur oublierait le citoyen. La menace extérieure, en 
1840, agrandissait encore l'enceinte et doublait, au dedans des bastions, la 
surface de Paris’. | 

Plus que les monarques et les révolutions, la civilisation industrielle devait 
exercer son influence sur le développement de la capitale. Le bateau à vapeur 
circule sur la Seine en 1827. Le chemin de fer relie le quartier de l’Europe 
à Saint-Germain dix ans plus tard, et bientôt Paris à tous les ports et à toutes 
les frontières. L’immigration des campagnards attirés par les décevants 
salaires de l'usine, l'annexion des communes englobées dans l’enceinte, le 
pullulement des manufactures tout au long de la Seine et des canaux, les 
percées même et les démolitions d'Haussmann et d’Alphand, les Expositions 
universelles enfin, donnent au Paris du second Empire près de deux millions 
d'habitants. Le Paris de Louis-Philippe, de moitié moins grand, atteignait 
le million, ayant doublé sur ses quatre mille hectares la population du Paris 
révolutionnaire. 

Après la vapeur l'électricité, le tramway après le chemin de fer, accrurent 
encore cet afflux vers la fin du siècle passé. La construction, depuis vingt 
ans, du réseau métropolitain, mettait le centre à quelques instants de l’immé- 
diate banlieue. Douze cent mille âmes peuplaient en 1911 le Paris extérieur. 

A tout ce monde quel séjour s’offrait? Trois zones concentriques détermi- 


1. Voir H. Clouzot, L'Haussmannisation de Paris (Gazette des Beaux-Arts, 1910, t. I, 


p- 349). 
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nées par trois lignes de boulevards, desservies par les vieilles voies tradi- 
ionnelles, leurs faubourgs et les grand’rues des anciens villages annexés, 


LE © PLAN DES ARTISTES » (PARTIE CENTRALE) 


RECONSTITUE DAPRES LES PROCES-VERBAUX DE LAN IV 


voies marchandes doublées çà et là d'artères accédant aux gares, ou recou- 
pées par endroits de rues plus neuves qui montraient les maitres-carrefours. 
Aux extrémités Est et Ouest, deux étoiles d’avenues annonçaient les bois 
de Boulogne et de Vincennes. Tout près du centre, un grand bloc d'espaces 
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libres, Louvre, Tuileries, Champs-Elysées, esplanade des Invalides. Au pour- 
tour, de trop rares Jardins : Champ-de-Mars, Luxembourg, Jardin des Plantes, 
et des parcs, en apparence seulement plus proches de la nature: Montsouris, 
Buttes-Chaumont, Ranelagh, Monceau, Trocadéro. Pour cette nation entiére 
pressée dans une seule ville, on ne comptait guére plus de deux cents hec- 
tares de promenades intérieures. La législation successorale, favorable a 
l’émiettement, s’opposait à la conservation des grands jardins privés. La cherté 
du terrain, la politique de quartier, interdisaient à peu près partout la con- 
struction d'hôtels ou de cottages, et nuisaient à l'élaboration d'un plan d’en- 
semble. 

Pendant quarante ans, Vhaussmannisme s'était survécu à lui-même, au 
mépris des projets particuliers et des exemples que l'étranger nous donnait, 
par le crayon, souvent, d'artistes français. A la longue, cependant, les sta- 
tistiques de la circulation et de la mortalité faisaient réfléchir ; des lois pro- 
tégeaient les monuments, tentaient de sauvegarder les aspects et les paysages ; 
des sociétés se consacraient aux questions parisiennes. De tout ce mouve- 
ment, dominé par l'idée de décongestionner le centre surpeuplé, par le désir 
d'assurer à tous, avec plus d'air et plus d'espace, des communications plus 
nombreuses entre les demeures de travail et les demeures de repos, devait 
résulter en 1913 l'établissement d’un premier plan général, sous les auspices 
de M. Delanney, alors préfet de la : Seine la limite réelle de la ville serait 
reportée à la limite du département; sa surface serait sextuplée. Les vingt 
forts de 1840, reconnus inutiles, feraient place à des parcs populaires domi- 
nés par le Mont Valérien. De nouveaux bois de Boulogne surgiraient, de 
Saint-Denis à Nogent, de Thiais à Bourg-la-Reine. Pour effacer toute sépa- 
ration, les huit lieues de remparts disparaîtraient. Sur le terrain même des 
bastions et sur leurs glacis, on prévoyait douze cents hectares de promenades, 
malheureusement restreintes par la construction projetée, selon les secteurs, 
de maisons ouvrières, d'immeubles bourgeois, d'hôtels somptueux, par le 
transfert aussi de casernes et d’hdpitaux qui diviseraient cet ensemble en 
tronçons. À l’intérieur, il est vrai, une centaine d'hectares de jardins devaient 
remplacer les établissements supprimés. Pour subvenir aux dépens de l’opé- 
ration, il était question d’un emprunt de huit cents millions, d’un octroi 
reporté au delà des communes suburbaines. Les événements firent ajourner 
l’entreprise : mais le public apprit à s'y intéresser, dans le Paris de la guerre, 
encombré plus que jamais, et plus que jamais lié à sa banlieue par le va-et- 
vient des mobilisés et des sursitaires en usine. : 


1. Exposition de la « Cité reconstituée » (v. Gazette des Beaux-Arts, 1916, p. 368 et 
380). Cf. J. Reinach: L’Urbanisme de demain (ibid., 1917, p. 183). — A consulter: Pré- 
Jecture du département de la Seine. Commission d’extension de Paris. Considérations tech- 
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C'est le plan de 1913, étendu à quelque vingt-cinq kilomètres de rayon, 
que les bureaux de la ville et du département ont repris aujourd'hui. Statis- 
ticiens et romanciers peuplent, dans un prochain avenir, ce plus grand Paris 
de quinze millions d'habitants. M. l'architecte Bonnier, pour l'établissement 
du concours dont on vient de nous soumettre les résultats”, n'a ménagé 
ni les schémas ni les plans comparatifs. Il ne s'agissait ici que d'objets géné- 
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UNE GARE DU METROPOLITAIN EN BANLIEUE 


(PROJET DE MM. AGACHE, AUBURTIN, PARENTY ET REDONT) 


raux. On demandait aux concurrents un projet d'ensemble, des idées sur 
les voies de communication, sur l'aménagement des fortifications enfin 
entamées par les démolisseurs, et, moins heureusement, sur les monuments 


niques préliminaires, la circulation, les espaces libres ; Paris, Chaix, 1913; Id.; Aperçu 
historique ; Paris, Chaix, 1913. ee , | ae Ve 
1. A. France, L'Ile des Pingouins, in fine; — La Vie urbaine, n° 1-3 (articles de 


MM. Poète et L. Bonnier, notamment de ce dernier: La Population de Paris en mouve- 
ment (1800-1961), n° 3, p. 7 et suiv.) Cf. L. Gallois, Paris et ses environs, étude géogra- 
phique ; Angers, 1913, in-16 (Société des études locales dans l’enseignement public, Groupe 
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2. Exposition en avril 1920 au Palmarium du Jardin d’Acclimatation. 
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commémoratifs de la guerre. On peut regretter l’absence de certains maîtres, 
classiques ou novateurs, qui sans doute songent moins a la ville qu'aux 
palais et aux maisons. Les urbanistes spécialisés, par contre, ont voulu 
justifier leur réputation. N'y auraient-ils pu mieux réussir en évitant de 
se borner, en regardant autour d'eux par-dessus le programme? 

L'éducation cartésienne a laissé au Français, en dépit d’une indiscipline 
foncière, le goût de la géométrie et des lignes droites et quelque défiance à 
l'endroit des détours et des courbes, leur tracé respectât-1l un monument ou 
un paysage. Le romantisme, pourtant, a fait son œuvre contre cette manie, 
et c’est par exception que certains de nos contemporains s’obstinent à des 
concepts désuets : témoins les nécropoles et les quartiers de plaisance que 
M. Boutron encore trace en étoiles et en damiers, tout comme les quartiers 
du commerce et l’Université suburbaine. Mais, de Brie-Comte-Robert à 
Poissy et des aéro-gares de Toussus et de Buc aux cultures de Gonesse, la 
plupart des artistes et des ingénieurs se montrent moins étroits. Les premiers 
songent aux Jardins, les seconds aux manufactures et aux quais; les uns et 
les autres savent tirer parti des eaux, pour l'agrément et l'utilité. Écarter 
Vinondation, amener les marchandises, refléter les arbres et les monuments, 
tels sont les soucis de plus d’un, exprimés selon des tempéraments divers. 
Qui ne pense à Paris-Port de mer? Aux immensités plates de Bezons et de 
Gennevilliers, presque tous nos projets creusent un port d’aval, avec nom- 
breux bassins en éventail. On prévoit, en amont, d’autres ports moins impor- 
tants, sur les deux rives de la Seine, à Bonneuil et à Villeneuve-Saint- 
Georges. 

Pour donner à chaque secteur intérieur un prolongement où puissent 
vers le dehors, se répandre les populations particulières que Paris renferme, 
pour offrir à ces habitants, chaque jour plus différenciés par leurs occupa- 
tions, un séjour plus aisé, où se retrouvent les édifices et les façons fami- 
héres à chaque groupe social, on a voulu affecter les quatre points cardinaux 
à ce que l'on a cru être les quatre principales catégories de Parisiens. Le 
Nord, où aboutissent tant de voies ferrées et de canaux, est ainsi voué à la 
grande industrie, reine de Saint-Denis, de Saint-Ouen, d'Aubervilliers ; son 
oasis de repos est au lac d’Enghien, tout près de la forêt de Montmorency. 
Le Midi, plus agreste, où la fumée se fait discrète, est consacré à la science 
et à l'horticulture : la roseraie de l'Haÿ lui sert de Bagatelle. Au commerce 
et aux menus travaux des classes moyennes, on réserve les bords de la Marne 
et le pourtour du bois de Vincennes, jusqu'aux belvédères de l’Aulnay et de 
la Brie. Le plaisir et la villégiature ont l'Occident tout entier, auréolé de 
parcs et de stades, parsemé de palais pour les sports et les parades mar- 
chandes, et desservi par une immense avenue aux voies multiples, qui pro- 
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longe vers la forét de Saint-Germain les Champs-Elysées devenus trop 
bruyants. 

Par dela les vieux forts, changés en jardins et désormais englobés dans le 
noyau central, une seconde couronne de hauteurs, d'où Paris, durant des 
siècles, tira les pierres de ses maisons, offre au promeneur de nombreuses 
forêts: Marly et Versailles, Meudon et Verrières, Sénart et Bondy, massifs 
illustres qui s’environneront de cités-satellites à population restreinte’. Entre 
les deux chemins de fer de ceinture, et adaptées comme eux à la traction 
électrique, les anciennes lignes ferrées de la banlieue seront doublées par les 


PARC DES SPORTS ET CANAL DE DERIVATION (PORTE D'ORLÉANS) 


(PROJET DE M. GRÉBER) 


prolongements du Métropolitain, prévus pour de nouveaux express. De ces 
voies et de leur aménagement, le visiteur de Versailles, s’il vient des Inva- 
lides, a déjà un avant-goût. 

Les nécessités militaires ont créé hors Paris les aérodromes du Bourget, 
de Buc et Vélizy : autant de gares aériennes toutes prêtes pour l'usage. Mais 
c’est là un luxe de courriers et de touristes : le gros du trafic se fait toujours 
à terre, et c'est auprès des usines qu'il faut amener les matières premières, 
comme c’est à leurs portes qu’il faut embarquer les produits fabriqués. Les 
gares à marchandises occupent donc tout naturellement la région des canaux, 


1. Cf. G. Benoit-Lévy, La Cité-Jardin (Gazelle des Beaux-Arts, 1910, t. 1, p. 149). 
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où leurs fumées se mélent aux fumées des manufactures, bien vite chassées 
par le vent de mer au deli des abattoirs de la Villette et des docks de Bobi- 
gny'. N’est-il pas affligeant d’apercevoir de la terrasse de Bagatelle les che- 
minées de Puteaux, et de voir Neuilly tout noirci par les nuages de Leval- 
lois ? Malheureusement, les usines de guerre, poussées comme champignons 
tout autour de Paris, n'ont point déplacé leurs bâtiments au jour de l’armis- 
tice, ni même depuis: et c'est toujours le vent d'ouest qui nous l’apprend 
entre Auteuil et Monceau. Deux groupes d'artistes et un artiste isolé se sont 
efforcés, dans ce grand domaine, de concilier divers besoins. MM. Agache, 
Auburtin, Parenty et Redont, comme MM. Léon Jaussely, Expert et Sollier, 
ont voulu songer à tout, en maîtres d'œuvre qui de Dunkerque à Barcelone 
ont abordé ou résolu maint problème. M. Jacques Gréber, familier des per- 
goles, s’est attardé aux promenades: grâces lui en soient rendues ! 

Au dedans de cette capitale qui veut s'étendre à une heure de wagon de 
son centre, 11 semble souvent que tout se borne à des erreurs résultant d igno- 
rances ou d'insuffisantes enquêtes. « Paysans de la campagne », comme l’un 
d'eux s'intitule, des manieurs de compas paraissent n'avoir jamais regardé les 
plans de Roussel, de Turgot, de Jaillot, où le Paris de l’ancien régime à son 
déclin se présente en vrai corps humain, ondulant et souple, et défiant de ces 
lignes rigides contre lesquelles l'harmonie risque de se briser. N'est-ce pas 
avec l’arriére-pensée du bâtisseur que tel urbaniste taillade et quadrille à 
merci, au nom d'une circulation mal étudiée *? D'autres aèrent le pourtour 
du Palais-Royal, annexent au Jardin des Plantes la voisine Halle aux Vins, 
ménagent aux hôtels de l’île Saint-Louis des jardins en bordure de la grand’rue 
débarrassée de ses masures*. Des parterres, ailleurs, égaient les rives de la 
Seine aux abords de la Cité, qu'on songe à munir, vers son avant, d’une 
effigie symbolique, moins désastreuse qu’un pont’. Tout auprès. la tradition 
des diligences et des postes place la gare centrale ; pour ménager à celle-ci 
le terrain nécessaire, d’aucuns reconstruisent les Halles sur l'emplacement 
des embarcadères supprimés du Nord et de l'Est’. M. Pelée de Saint-Maurice 
sait doubler ou élargir les voies séculaires sans trop heurter le dessein des 
temps. Mais pourquoi veut-il à tout prix massacrer les Tuileries en reliant 
par un viaduc, à travers leur grande allée, la rue de Castiglione au pont de 
Solférino, quelque respect qu'il prétende montrer aux perspectives et à la 


1. Projets de MM. Molinié, Nicod et Ponthier et de MM. Faure-Dujarric, Berrington 
et Chaurès. 
. Projets de M. P. Meyer-Lévy et de M. G.-P. Chédanne. 
. Projet de MM. Faure-Dujarric, Berrington et Chaurès. 
Projet de M. L. Delthil. 
. Projet de MM. Nicod, Molinié et Ponthier. 
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tranquillité du promeneur? New-York a des tunnels sous son pare central ; 
Paris n'en peut-il avoir, même si près d’une Seine qui parfois s'irrite ? Et si 
les jardins plaisent aux riverains des gares supprimées par le même artiste, 
le voyageur sera-t-il content de ces terminus plus vastes reportés aux défunts 
bastions, bien loin des palais de Gabriel proposés à nos parlementaires ? 
Sur ces mêmes remparts victimes de tant d’esquisses, un faux esprit de 
continuité menace l'habitant de nouvelles casernes à son usage, épousant sur 
onze étages de hauteur le tracé des murailles d'hier. En dépit d’orientations 


SAINT-GERVAIS ET L'HÔTEL DE VILLE AGRANDI, VUS DU NORD 


(PROJET DE M. COPPIN) 


savantes et malgré l'attrait des terrains de jeux, qui ne plaindrait ces trois 
mille humains agglutinés, sur chaque bastion, en des centaines d’apparte- 
ments"? M. Louis Boileau, moins féroce, avoisine d'hôtels le bois de Boulogne, 
amplifieles cimetières zoniers qu'un original change en ilôts, grâce au canal 
de dérivation, etnous montre, du haut du viaduc d'Auteuil, des bassins nauti- 
ques où se déverseront les voies marinières. [lôts autonomes, verdures isolantes, 
marais, usines, telles sont les zones concentriques compassées par M. Lachenal, 
des deux côtés du chemin de fer de Ceinture qui les dessert. Avec plus de 


1. Projet de MM. Faure-Dujarric, Berrington et Chaurès. 
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lact, M. Gréber agrandit la Villette et double de gares d’eau les gares de 
Lyon et d'Orléans. A ses pares populaires, à ses piscines où se mirent biblio- 
thèques et palais d'expositions, à ses hôtels bordant le Bois, manque ce 
couronnement qu’un autre souhaite : le Théâtre de verdure de la porte Dau- 
phine. 

Mais il faut laisser agir le temps, et oublier, avant même qu'ils naissent, 
ces monuments sans âge ni patrie qui voudraient commémorer notre époque 
à la petite manière suffisante aux grandeurs d'antan, cet arc du Trône qu'on 
ne songe même pas à coiffer du groupe de Dalou, pourtant facile à transfor- 
mer sans dommage, ces avenues où le Poilu, les Alliés ou la Victoire ne 
veulent plus connaître Vincennes ou Neuilly, ces lourdes machines de marbre 
d'avance odieuses aux Champs-Elysées, ce cénotaphe prévu par d’académiques 
concours, au sommet du Mont Valérien, passé le pont triomphal qui vou- 
drait amener jusqu’à soi l'avenue du Bois. Mieux vaut revoir notre Saint- 
Gervais martyr, enchässé, comme une Sainte-Chapelle plus lourde, dans un 
Hôtel de ville élargi à nos besoins, en vue de l'hôtel de Sens, qu'une allée- 
parc découvrira". Mieux vaut encore gagner ce Midi paisible où M. de Rutté 
abrite le travail de l’esprit. Au milieu de cités-jardins reliant Bourg-la-Reine 
à Vélizy, le domaine de Sceaux, qui garde le souvenir de la duchesse du 
Maine, petite-fille du Grand Condé, devient un Marly du savoir. L'étudiant 
de Berkeley — cette Californienne si française — ne s’y trouvera point 
dépaysé. Mais cette Sorbonne d’été, toute reflétée aux bras d’un canal solen- 
a est-ce la Sorbonne, si près qu’elle s'en veuille croire par la route et le 
rail?? 


Que resiera-t-il de ces plans? 

A l’époque révolutionnaire, d’autres projets. grandioses en leur temps, 
furent ainsi élaborés. La politique y avait sa part, et ses fluctuations fré- 
quentes s'y traduisaient. L'argent manqua, et les années, pour réaliser ces 
conceptions, malgré les offrandes et les moyens marchands, malgré les 
octrois, emprunts ou impôts proposés. L’idée néanmoins en demeura, au 
profit d'autres gens et d’autres desseins. Appauvri d’or, comme la France, 
mais riche de ces forces vives que son attraction, jusqu ici, enlevait au reste 
du pays, le Paris d'aujourd'hui peut-il espérer un sort meilleur? Tel que 
l'argent l’a fait, après les convulsions politiques d’un siècle tourmenté, il 
étouffe dans ses limites: sa couronne murale lui pèse, et il aspire à plus 


1. Projet de M. Coppin (visiblement inspiré des Tuileries). 
2. Collaborateurs : MM. P. Sirvin, Payret-Dortail et Bassompierre-Sewrin. — Projet 
analogue de MM. Jaussely, Expert et Sollier. | 
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d’étendue. S’étendre, c’est parfois s’affaiblir au point vital. La Cité, qui fut 
tout Paris, n'est plus qu'un désert à monuments où le passage se fait plus 
rare vers l'antique grande croisée du Châtelet. La région urbaine fait tort à 
la ville; les faubourgs vident le centre, comme à Londres; la banlieue de 
l’aérobus veut englober demain Fontainebleau et Beauvais. Et la crise du 
pouvoir central, qui se dessine, dit-on, chez nous, en ces Jours imprévus où 
se réveillent toutes les Frances en mal de vie propre, n'aura-t-elle pas ses 
échos dans le domaine urbain? Est-il d’une saine raison d’entasser loin des 
vivres, dans une ville, la population d'un royaume? Sur ces papiers qu'on 
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UNE CITÉ-JARDIN (REGION DE SCEAUX) 


DESSIN DE M. DE RUTTÉ 


nous montre, nous voyons des centres: mais où est le Centre? On perdit 


naguère l’incomparable occasion du Champ-de-Mars. Et le programme d’au- 


8 
jourd’ hui n’a point tout envisagé. Au cœur de Paris, nul crayon ne retouche 
la Bourse. Aucun réveur ne se proméne rue Grange-aux-Belles en songeant 
aux grand’places des Flandres, ni dans ces parcs, successeurs des forts, et 
bientôt peut-être consacrés aux métiers d’alentour. Sur le Mont Valérien, 
acropole de la ville en marche vers l'Occident, à côté de Nanterre et de ce 
maitre-carrefour d’où quelque avenue du Port conduira sans doute au Gen- 
nevilliers des nouveaux Nautes, nul n’a pensé à sainte Geneviève en regar- 
dant le Sacré-Cœur. Nul n’a prévu de Palais d'été au bout de cette immense 


artère, aux multiples courants, qui trois fois passera la Seine, en venant des 
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Tuileries défuntes, pour finir aux souveraines terrasses de Saint-Germain, 
près du Mesnil-le-Roi. 

Est-ce là, parmi les boucles du fleuve, chevauchées de ponts sans nombre, 
qu'un pôle d'attraction veut se former? Les primitifs cherchaient une île, un 
sommet, pour s'y réfugier. Les modernes, à qui l'on mesure si souvent l'air 
et l’eau, feront-ils comme eux, à d’autres fins, pour commercer ou respirer ? 
Ou voudront-ils, poussés par l'esprit de différence, donner à chaque occupa- 
tion sa métropole, réserver au savoir la ville où le Moyen age mystique fai- 
sait résider toute science? Des âges nouveaux commencèrent aussi,. jadis, 
pour des civilisations et pour des cités. Memphis n'est plus, mais le Caire 
n'est pas loin de ses ruines, ni des ruines de Babylone le Bagdad des Califes, 
ni Tunis de ce qui fut Carthage. Et Rome aussi, pour garder un univers à 
son empire, dut changer sa face: son Forum mondial est aujourd'hui place 
Saint-Pierre. 
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LA SCULPTURE DU XII° SIECLE 


EN BOURGOGNE 


'ELUI qui étudie l’art roman se trouve en face d’un 
dilemme assez curieux. Il doit choisir entre deux 
systèmes de chronologie contradictoires. 

Le premier, formulé par les archéologues 


français, a naturellement la préférence de la 
plupart des savants, car dans l'archéologie du 
Moyen âge, l'opinion française guide, à juste 
litre, celle du monde. Ce système a ses papiers 
en règle. Il a ‘été élaboré par des esprits pro- 
: s fonds, élayé sur de longues et patientes recher- 
i Ss see ches. Il est d’une logique parfaite et d’une 

simplicité admirable : celui qui le possède à 
fond peut assigner à première vue une date à n'importe quel monument 
du x1° au xiu° siècle. On ne peut adresser à ce système qu un seul reproche : 
il est né presque exclusivement en France, et surtout dans l'Ile-de-France, 
c’est-à-dire dans une région où les documents écrits font singulièrement 
défaut. En conséquence, il lui arrive d’écarter les documents « quelque peu 
déconcertants », comme M. Louis Serbat les nomme, et de supposer un 
peu facilement une reconstruction quand la date transmise heurte la théo- 
rie. Quelquefois, surtout dans le centre de la France, où il n’y a plus la 
même disette de documents, on se trouvait gêné par la multiplicité de 
reconstructions hypothétiques ; mais on se tirait d'affaire le mieux pos- 
sible, toujours en respectant les « lois archéologiques » avec la révérence 
que le savant moderne ne manque jamais de prêter à tout dogme autorisé 


par la science. 
Le deuxième système archéologique, au contraire, se fonde sur les docu- 
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ments. Il est né en Italie et en Espagne, où il y a beaucoup de dates 
conservées, mais très peu d’archéologues. La chronologie romane de ces 
deux régions serait tout ce qu'il y a de plus simple, si elle ne présentait 
pas l'inconvénient de s’accorder très mal avec le premier système. D'oùune 
polémique, qui continue, et continuera jusqu'à ce que les archéologues des 
deux écoles cessent de s'intéresser exclusivement à leur propre pays. 

Pour ma part, je crains que l'archéologie, après avoir commencé par 
accepter lous les documents sans critique, ne tombe dans l’extréme opposé 
et ne les rejette tous, au nom d’une méthode insuffisamment prouvée. Peut- 
être avons-nous accordé un trop grand crédit aux déductions scientifiques. A 
étre trop incrédule, on se trompe aussi bien qu à être trop naïf. Si on lit, tout 
naturellement, l'histoire de l’art roman telle que les documents contem- 
porains nous la racontent, tout s'explique, tout devient clair. Il ne faut que 
nous libérer de préjugés archéologiques. 

Pour examiner en détail cette question primordiale, il faudrait revoir 
en grande partie les monuments et les documents français. Ce n'est pas 
ici la place d'entreprendre ce long travail. Je veux seulement prévenir le 
lecteur que, dans l'étude qui va suivre, j'ai reculé, d'après les documents, 
les dates de plusieurs monuments au delà de celles qui ont été acceptées par 
l'archéologie française. Peut-être s’étonnera-t-on moins de ma témérité si 
l’on se rappelle que dans d’autres parties de la France, aussi bien qu’en 
Italie et en Espagne, les dates sont également en pleine contradiction avec 
les dogmes archéologiques, mais en accord parfait avec les documents 
bourguignons. 


L'église de l’abbaye de Charlieu fut consacrée en 1094. De cet édifice il 
reste toujours, quoiqu’on dise, la grande porte. Vers 1140 on a ajouté le 
porche, trés connu, et qui mérite de l'être ; il suffit de comparer les deux 
œuvres pour se convaincre que cette dernière partie est postérieure d’au 
moins quarante ans au reste de l'édifice. Il n'y a donc pas de raison de 
rajeunir le portail de Charlieu. C’est un monument peu antérieur à 1094, 
daté authentiquement'. 

Ce qu'on pouvait se demander avec plus de raison à Charlieu, c’est si le 
linteau est contemporain du tympan. Certes il y a une différence de style, et 
on doit admettre que les deux ne sont pas de la méme main. Aurait-on 
apporté le linteau d’un édifice plus ancien? Je ne le crois pas. Nous allons 
voir qu'une différence de style très prononcée entre œuvres contemporaines 


1. J'ai déjà étudié ce portail dans la Gazette des Beaux-Arts, janvier-mars 1919, p. 15. 
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se rencontre souvent dans la sculpture bourguignonne. Il est probable que 
le linteau et le tympan de Charlieu furent exécutés à la même époque. 
Remarquons, en passant, que les chapiteaux de Charlieu, qui appartenaient 
à l'église de 1094, sont en tous pointssemblables à ceux de l’abside de l’église 
abbatiale de Cluny, encore en place sur les chapelles rayonnantes. Le chœur 
de Cluny fut construit de 1089 à 1095. Donc les monuments et les documents 
sont parfaitement d'accord : Cluny et Charlieu datent bien de la même 


TYMPAN DU PORTAIL DE L'ÉGLISE DE GHARLIEU (LOIRE) 


époque. On ne peut douter que toutes deux ne soient de la dernière décade 
du x1° siècle. 

Dans le cloître de Charlieu est conservé un fragment de sculpture, évidem- 
ment antérieur au tympan. et dont l'exécution remonte au delà de l'an 1000. 
Ce fragment montre des rapports frappants avec le tympan. On se demande 
si la sculpture bourguignonne ne s est pas inspirée de cette école pré-romane 
jusqu’à présent entièrement inconnue. 

En effet, on trouve en Bourgogne d’autres sculptures d'un style plus 
archaïque que celui du porche de Charlieu. Le monument le plus intéressant 
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of 
est sans doute Mont-Saint-Vincent, église pittoresque comme ne Vest aucune 
autre en France. Mais ici, même si l’on craint de tomber dans Vincrédulité 
excessive du xix° siècle, il faut se méfier. La montagne sauvage qui ajoute 
tant de charme à la belle architecture de Mont-Saint-Vincent aurait pu aussi 
retarder le style des sculptures. Il se peut que le tympan de Charlieu soit en 
réalité antérieur. 

On ne peut se refuser, d'autre part, à admettre que le grossier linteau de 
Châteauneuf soit assurément archaïque. Cette œuvre n'aurait pu être exécutée 


TYMPAN DU PORTAIL DE L'ÉGLISE DE MONT-SAINT-VINCENT (CÔrE-D’OR) 


qu'au moins une dizaine d'années avant Charlieu. Je ne le placerais pas plus 
tard que 1080. 

bee chapiteaux du déambulatoire de Cluny, aujourd'hui conservés au 
Musée Ochier de cette ville, sont sans doute le monument le plus beau de la 
sculpture bourguignonne ; je dirai même plus: le plus beau du Moyen âge. 

por a beaucoup parlé de ces chapiteaux, au point de vue esthétique : on 
n’en parlera jamais assez. La délicatesse extraordinaire de la techni de la 
maîtrise des lignes, sont dignes de Simone Martini ou de or ‘On 
remarquera immédiatement l’atténuation des figures. C’est un motif due Von 
retrouve souvent dans l’art du xn° siècle, et auquel les artistes de cette époque 
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doivent leurs effets les plus beaux. Mais ailleurs elle ne me semble pas 
employée avec autant de finesse qu'ici, pas même sur les portails de Chartres. 

De plus, les chapiteaux de Cluny sont un exemple frappant de la belle 
qualité que M. Berenson a nommée « illustration ». Parmi toutes les repré- 
sentations que l’art plastique a dédiées à la musique, où en trouvera-t-on 
d'autres qui aient saisi l'esprit même du chant comme celles-ci ? On s'aperçoit 
que les moines de cette abbaye aimaient tendrement les beaux-arts. Au 
commencement, la règle de Cluny ne manquait peut-être pas de cette 


+ à ; 


PORTAIL DE L'ÉGLISE DE CHATEAUNEUF (COrE-D’OR) 


austérité, presque puritaine qui devait plus tard rendre les Cisterciens des 
ennemis acharnés de la beauté. Car le goût pour l’art, c'est toujours le 
premier pas sur la route d’Averne. Heureusement quand les Clunisiens 
construisaient leur abbaye, ils s'étaient déjà avancés sur ce chemin séduisant. 
Les arts que l’on célébrait sur les chapiteaux de Cluny ne sont pas les Arts 
libéraux, ou scholastiques, que le Moyen age figurait sans trêve, et que l’on 
trouve presque toujours ailleurs. Ce sont les beaux-arts : larchitecture, la 
sculpture, la miniature, et surtout la musique. Ces sujets, on les croirait 
plutôt du goût de la Renaissance. Etavec quelle sympathie et quelle tendresse 
le sculpteur a traité son thème ! L’ardeur d'un humaniste dévoué plane sur 


ces petites figures. 
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CHAPITEAU PROVENANT 
DE L'ANCIENNE ABBAYE DE CLUNY 
(Musée Ochier, Cluny.) 


DES BEAUX-ARTS 


C'est l’art de la musique quia le plus 
passionné notre sculpteur. Une seule 
figure lui suffisait pour les autres arts, 
mais à la musique il en a dédié huit. Il 
ne lui en fallait pas moins pour rendre 
les sentiments changeants et multiformes 
qu’exprime la mélodie. Car la musique 
du Moyen age, dont il a profondément 
compris et si bien exprimé le charme, 
était, on le sait, la pure mélodie. Héri- 
tage des Grecs, elle conservait encore 
sa simplicité et sa fraîcheur ; on ne lui 
avait pas encore coupé les ailes en 
ajoutant des harmonies complexes. 
Comme la musique grecque, elle se 


fondaii sur les modes. Des nuances perdues par la musique moderne don- 


naient à chacun de ses modes un caractère particulier. Le sculpteur de 


Cluny a représenté l’art de la musique à travers ses huit modes variés. 


En comparaison avec cette conception de l’art musical, toutes les autres 


représentations que je connais paraissent lourdes et grossières. Je ne parle- 


rai pas des œuvres modernes: ce serait trop dur pour un age qui a 
déjà perdu la foi en soi-même; il suffit de regarder les graves et nobles 


figures de la musique sur les cathé- 
drales françaises du x siècle. On 
ne saurait nier le grand mérite de ces 
vrais chefs-d’ceuvre; mais comme ces 
Vierges correctes sont loin d’expri- 
mer, comme les chapiteaux de Clu- 
ny, l'âme même de l’art! C’est seule- 
ment aux Indes que l’on pourrait trou- 
ver des représentations de l’art musical 
dignes d’être comparées avec celles de 
Cluny. Les artistes hindous aimaient 
dépeindre les huit modes. Ils nous 
en ont donné des dessins d’un élan 
extraordinaire. Mais le génie du sculp- 
teur de Cluny leur est nettement supé- 
rieur. 

Une finesse aussi remarquable carac- 
térise les autres chapiteaux de Cluny. 


CHAPITEAU PROVENANT 
DE L’ANCIENNE ABBAYE DE CLUNY 
(Musée Ochier, Cluny.) 


Les quatre fleuves du Paradis sont 
pleins de l'esprit de l'eau. En compa- 
raison avec eux, comme les dieux flu- 
viaux de Rome deviennent lourds, et 
combien inexpressives les figures sym- 
boliques des fleuves dans les plus belles 
mosaïques chrétiennes ! Les délices du 
Paradis terrestre sont suggérées par une 
flore d’une beauté incomparable. 

C'est sous le même feuillage, rafrai- 
chi par la rosée du matin, fleurant le 
parfum des orangers, que se déroule 
le drame d’Adam et Eve. Parmi les 
milliers de représentations de cette tra- 
gédie si ancienne, mais pour l'artiste 
toujours si neuve, où en trouver une 
autre qui soit aussi belle que celle de 
Cluny? Les nus sont dessinés avec 


CHAPITEAU PROVENANT 
DE L’ANCIENNE ABBAYE DE CLUNY 
(Musée Ochier, Cluny.) 


la tendresse de Masolino, mais dans les contours il y a quelque chose qui fait 


penser plutôt à Sassetta. 


Pour moi la plus grande gloire des chapiteaux de Cluny est une qualité 


qui a souvent été considérée comme un défaut : ces sculptures sont admi- 


rablenrent stylisées. La critique du 


CHAPITEAU PROVENANT 
DE L’ ANCIENNE ABBAYE DE CLUNY 
(Musée Ochier, Cluny.) 


xix* siècle méprisait le style dans l’art. 
Je ne m'arrêterai pas à démontrer jus- 
qu'à quel point cette conception élait 
fausse. Ici je me borne à rappeler au lec- 
teur que l’art sans style ne se trouve 
guère hors de Rome et de l'époque mo- 
derne. Au Moyen âge surtout l’art était 
fortement stylisé : les chapiteaux de Clu- 
ny en sont un des plus beaux exemples. 
Ils sont vraiment l'expression parfaite 
de ce que cherchait toujours le Moyen 
âge, sans jamais y atteindre aussi bien. 

IL faut maintenant considérer la 
date de ces chefs-d’ceuvre. C'est un 
problème bien difficile. On comprend 
facilement pourquoi l'archéologie n'a 
jamais voulu se prononcer de façon 
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précise sur la question. On a toujours 
cru instinclivement que ce sont des 
ceuvres trop fines pour étre primitives. 
En effet on ne peut qu'éprouver cette 
impression en les regardant. D'autre 
part, le style est si clairement archaique, 
que l’on ne pouvait les trop rajeunir. On 
les a classées assez vaguement dans le 
xu’ siècle. 

Tout le monde sait que l’abside 
de Cluny a été construite de 1089 à 
1095 ; et personne n'ignore que ces 
chapiteaux proviennent du déambu- 
latoire de cette abside. Quelqu'un a 
sugoéré que les chapiteaux sont de la 
même époque; mais l’orthodoxie archéo- 
logique, comme d'habitude, se méfiait 


des documents. En effet, si l'on admet la date de 1089-1095 pour ces chapi- 
teaux, il faut en déduire soit que l’art de la Bourgogne était très en avance sur 
celui de l'Ile-de-France, soit que la chronologie du Nord a été rajeunie à 
l'excès. On a jugé plus simple de supposer que les chapiteaux furent sculptés 
longtemps après avoir été posés. Il est certain cependant qu'à l'époque 
romane on ciselait les chapiteaux avant et non après la pose. De nom- 


breuses représentations nous montrent 
un maître sculpteur taillant un cha- 
piteau, toujours tenu à l'envers entre 
ses genoux. Tout cela n’empéchait pas 
que l’on n'acceptât comme une vérité 
incontestable que les chapiteaux. de 
Cluny datent du xn siècle. Toutefois on 
s'inquiélait, et on se serait inquiélé 
encore davantage, si l’on s'était donné 
la peine de confronter les documents 
de Cluny avec ceux de l'Italie et de 
l'Espagne. 

La vérité est que les chapiteaux de 
Cluny sont des œuvres du xr° siècle. La 
preuve en est bien simple : on les trouve 
imilés à Pontida, en Lombardie, dès 
1099, et en Bourgogne dès 1104. Un 


Phot. F. Martin-Sabon. 
CHAPITEAU 


DE L'ÉGLISE DE VEZELAY 
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ceil un peu exercé ne peut s'y tromper. 
Les chapiteaux de Cluny sont des origi- 
naux dont ceux de Vézelay ne sont que 
de médiocres imitations. Autant que la 
rapidité de la construction de l’église de 
Cluny, la beauté surprenante du travail 
s'explique par les ressources énormes 
dont disposait l'abbaye. Aucune autre 
église du Moyen âge ne possédait de 
pareilles richesses. 

Le fait troublant, c'est que cet art 
atteint la perfection dès sa naissance. 
Les chapiteaux de Cluny n’ont aucun rap- 
port avec la facture du tympan contem- 


porain de l’abbaye clunisienne de Char-: 
lieu. Peut-on croire qu’un style si savant CHAPITEAU 
n'ait pas eu de précurseurs? Cela semble, Dh Sg ET ASS EI ISS 
on l'avouerà, peu probable. Pourtant ce n’est pas la première fois que 
pareil phénomène se serait produit au Moyen age: de quoi sont inspirés les 
vitraux de Saint-Denis ? Et cette première école arriva à des résultats que n’at- 
teignirent jamais les écoles postérieures. Le porche de Chartres lui-même 
n'est-il pas une autre merveille inexplicable? Au reste, les chapiteaux de Cluny 
ne sont pas entièrement sans précédents ; la peinture, la miniature, et la 
sculpture en ivoire s étaient depuis 
longtemps élevées à une grande per- 
fection. 

La beauté des chapiteaux de Cluny 
n'échappa pas aux contemporains. On 
s'en inspira, ou, plus probablement, on 
prit pour modèles d’autres sculptures 
clunisiennes de la même époque et du 
même style aujourd'hui disparues, 
quand on construisit le tombeau de 
Saint-Albert à Pontida peu après 1095, 
et quand on sculpta le portail de Cal- 
venzano vers 1100. 

En 1104 on célébrait la consécration 


du chœur de l’abbaye clunisienne de 
Vézelay et l’on commençait la con- 


CHAPITEAU ; 
DE L'ÉGLISE DE SAULIEU (YONNE) struction de la nef. Le chœur, malheu- 
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reusement, fut refait un siècle plus tard ; mais la nef, commencée dès 1104, 
existe toujours. On sait que la construction de cette nef a dû progresser assez 
vite, car elle était terminée en 1120. Cette même année, un incendie occa- 
sionnait des dégâts très graves dans le couvent, mais l’église n’élait pas 
endommagée. Le porche et le narthex furent terminés au moment de la 
consécration de 1132, et l’église fut entièrement finie, on le sait, avant 1138. 

La nef et le narthex du xu® siècle restèrent intacts Jusqu'au moment où, 
au siècle dernier, Viollet-le-Duc s’avisa de restaurer l’église abbatiale. Le 
résultat de cette intervention fut que la France a perdu une de ses plus belles 
églises du Moyen âge: le noble monument a été réduit à un pastiche, où ce 
qui reste de sculpture ancienne a été gralté au point d’être aussi sec que 
ce qui s'y trouve de moderne. L’étude de Vézelay devient donc assez difficile, 
puisqu’a chaque moment il faut se demander si tel ou tel détail est vérita- 
blement ancien. Pourtant, à travers la sécheresse de la restauration, on 
reconnait une imagination créatrice d’un pouvoir extraordinaire. Si nous ne 
connaissions pas les chapiteaux de Cluny, nous considérerions sans doute 
ceux de Vézelay comme des merveilles. A côté de Cluny ils semblent 
assez faibles (comparez par exemple notre fig. 9 avec la fig. 7 et la fig. 8 
avec la fig. 6). Même les plus primitifs, qui durent être exécutés peu 
après 1104, ne sont guère plus que des imitations de ceux de Cluny. 
Pendant toute la durée des travaux, les sculpteurs ne surent mieux faire que 
de continuer à s'inspirer de ce grand modèle, en le modifiant quelquefois, 
mais sans jamais l'améliorer. Ainsi le maitre vraiment exquis, assurément 
le plus séduisant de tous les artisans de Vézelay, celui qui a sculpté les 
derniers chapiteaux de la nef et plusieurs du narthex, le maître que j'aime à 
nommer d'un de ses plus beaux travaux « Je Maitre de la Bethsabée », a, lui 
aussi, tiré son art de la source inépuisable de Cluny. 

La collégiale de Saulieu fut consacrée en 1119; c'est dire qu'elle est 
contemporaine des travées orientales de la nef de Vézelay. Une fois de plus 
nous trouvons les documents et les monuments en plein accord. En effet, les 
chapiteaux de Saulieu sont évidemment de la même époque que les chapi- 
teaux les plus primitifs de Vézelay. Il est vrai qu'ils sont l’œuvre d’unatelier 
plus viril ; ils n’ont pas la mollesse caractéristique de ces derniers, qui 
deviendra une véritable faiblesse à Autun. Ils sont, au contraire, presque rudes, 
et pleins d’une force barbare que la culture clunisienne n’a réussi qu’à 
moitié à supprimer. On ne saurait les accuser d'être timides ou privés d’ori- 
ginalité. Ils respirent le génie. Pourtant pas même ces sculpteurs si forts, si 
riches d'idées, ne pouvaient ni ne voulaient se libérer de l'influence de Cluny. 

La cathédrale d’Autun fut commencée en 1120 et consacrée en 1192. 
Donc elle est plus récente que les nefs de Vézelay et de Saulieu, et contem- 
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poraine des derniers travaux de Vézelay. Bien que le style des chapiteaux 
d’Autun soit peu homogène, en général il confirme entièrement les 
documents. Comparés aux chapiteaux de Saulieu, ceux d’Autun sont plus 
raffinés, plus stylisés, mais d’une inspiration moins fraiche, d’une exécution 
moins énergique. Ils donnent l'impression d’un art déjà en décadence. Ils 
exhalent un parfum délicieux, séduisant, comme ceux que le « maître de la 
Bethsabée » a sculptés à Vézelay. En effet, on ne peut méconnaitre la proche 
parenté qui existe entre les derniers travaux de Vézelay et ces sculpteurs 


Phot. F. Martin-Sabon. 


TYMPAN DU PORTAIL DE L'ÉGLISE DE MOISSAC 


d’Autun. M. Mâle a même supposé que les mêmes artistes ont dû travailler 
aux deux constructions. 

On ne doit pas oublier que l'abbatiale de Cluny possédait d’autres sculp- 
tures romanes en dehors des chapiteaux du déambulatoire. Ceux de la nef, 
dont un! existe encore, étaient sans doute postérieurs à ceux du chœur, 
mais cependant antérieurs à 1108. Le grand portail, d'autre part, aurait 
dû être plus récent. On peut croire qu'il fut ajouté avant la consécration de 


1. Ce chapiteau, à première vue, pourrait sembler plus primitif que ceux du chœur, 

: 2 re 

étant moins fin. Il suffit cependant de le regarder avec attention pour se convaincre qu il 
est, au contraire, bien postérieur. 
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1131. Malheureusement il a complètement disparu, à moins qu'il n'en 
existe des fragments inconnus. Le souvenir nous en est conservé par des 
descriptions et par un dessin. Dans le tympan on voyait le Christ dans une 
auréole soutenue par deux anges, avec, autour, les quatre animaux symbo- 
liques, et, au-dessous, sur le linteau, les vingt-quatre vieillards ; au-dessus, 


étaient quatre Apôtres. 


PORTAIL DE L'ÉGLISE ABBATIALE DE VÉZELAY 


Le grand portail de Cluny n'avait pas de statues rangées le long des pieds- 
droits. On peut supposer cependant que de telles statues existaient dans les 
portails mineurs, peut-être dans celui de la salle du chapitre. J'ai vu chez un 
antiquaire de New-York un fragment d’une statue de jambage que l’on disait 
provenir de l’abbaye de Cluny. 

Il semble que le grand portail de Cluny n'a pas moins fait école que les 
chapiteaux du déambulatoire. Il a, en effet, inspiré trois ouvrages de tout 
premier ordre. Le tympan de Moissac, en Aquitaine, en reproduit très 
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exactement le sujet; seulement, à Moissac, faute d'espace, on a introduit des 
vieillards dans le registre supérieur ; mais on a l'impression qu'en copiant la 
grandiose conception de Cluny, on l’a amplifiée et affaiblie. J'ai remarqué 
ailleurs que le tympan de Moissac est d’un style absolument différent de celui 
que pratiquèrent les sculpteurs du Languedoc avant son exécution, et qu'il 
appartient à l’école de Cluny, et non à celle de Toulouse. Malheureusement 
nous ne pouvons pas le comparer avec le portail détruit de Cluny; mais 
nous savons à peu près ce que le style de ce dernier aurait dû être, d’après 


TYMPAN DU PORTAIL DE LA CATHÉDRALE D’AUTUN 


SIGNÉ « GISLEBERTUS » 


les autres monuments bourguignons. Les sculpteurs de Moissac n'auraient 
pas pu apprendre ailleurs l'allongement des proportions, les draperies transpa- 
rentes, les lignes calligraphiques, toutes caractéristiques de leurs statues, et 
inconnues à Toulouse. Ce sont les miniatures des manuscrits, comme 
M. Morey l’a reconnu’, ou peut-être les fresques, qui ont suggéré ces belles 
qualités aux artistes de Cluny; mais ce sont les sculptures de Cluny qui les 
ont suggérées à ceux de Moissac. Moissac, on le sait, était une abbaye cluni- 
sienne. Le tympan de son église est l'œuvre de sculpteurs locaux, qui con- 

1. M. Morey n’a guère exagéré l'influence que les miniatures ont exercé sur la sculp- 


ture. M. Pijoan avait déjà démontré que le portail de Ripoll (que j'avais le tort de croire 
inspiré par Nicold) est copié d’un manuscrit catalan qui se trouve en Italie. 
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naissaient bien le tympan de Saint-Sernin de Toulouse, mais qui s inspi- 
raient en Bourgogne. Quel beau fruit a produit cette union de la tendresse 


clunisienne avec la force toulousaine ! 


Du grand portail de Cluny sont inspirés également les deux tympans 


STATUES PROVENANT DE LA SALLE CAPITULAIRE 
DE SAINT-ÉTIENNE DE TOULOUSE 
SIGNEES € GILABERTUS » 


(Musée de Toulouse.) 


de Vézelay et d’Autun. Les 
documents nous donnent la 
même date 1132 pour les 
deux, et, comme partout ail- 
leurs en Bourgogne, il n’y a 
aucune difficulté à concilier 
les monuments et les docu- 
ments. Ces deux grandes 
œuvres sont évidemment con- 
temporaines , bien qu'elles 
proviennent d'artistes non 
seulement différents, mais de 
tendances opposées. Toutes 
deux imitent, mais moins 
fidèlement que le tympan de 
Moissac, l'original de Cluny. 
Des sculpteurs d’un génie 
plus large se sont efforcés 
sinon de développer, du 
moins de varier la composi- 
tion. Nous avons affaire ici à 
des artistes créant librement 
dans un style qu'ils compre- 
naient bien, tandis qu’à 
Moissac nous nous trouvons 
en présence d'artistes assu- 
rément de grand génie, mais 
travaillant, par un tour de 
force, dans un style qui ne 
leur était pas familier. Les 


tympans de Vézelay et d’Autun sont stylisés plus même que celui de Moissac. 
Ils marquent peut-être le développement le plus parfait de la manière bour- 
guignonne. Je ne saurais en faire un plus grand éloge. 

À Vézelay on a changé complètement le sujet du tympan de Cluny, tout 
en conservant les grandes lignes de la composition: ce n’est plus la vision 
apocalyptique que nous avons sous les yeux, c’est la Pentecôte. A Autun, 
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autre variante; nous nous trouvons ici, peut-être pour la première fois, en 


face d’un véritable Jugement dernier, sculpté au portail occidental d’une 


église. C'était, comme l’a fait si justement remarquer M. Mâle, une idée de 


toute beauté, et durant 
tout le Moyen âge on ne 
se lassa pas de la répéter. 

Le tympan d’Autun 
mérite d'être étudié plus 
soigneusement qu'on ne 
l'a fait jusqu’à présent. 
Comparé au tympan de 
Vézelay, il paraît plus 
délicat, mais moins ré- 
ussi. On y voit un artiste 
appliqué à dessiner d’une 
certaine façon, gracieuse 
du reste, les plis des dra- 
peries sur les corps, et à 
rendre certains types de 
visages. C’est une main 
qu'on pourrait recon- 
naître assez facilement, 
même en la rencontrant 
inopinément. Nous 
sommes d’ailleurs heu- 
reux de savoir comment 
s’appelait ce maitre ; il a 
eu soin de signer le tym- 
pan de son nom: « Gis- 
lebertus ». 

Au musée de Toulouse 
se voient des sculptures 
provenant de la salle 
capitulaire de l'église 
Saint-Étienne de cette 
ville. Ce sont des statues 


Phot. Monuments historiques. 


STATUES DU PORTAIL NORD 
DE LA CATHÉDRALE DE CHARTRES 


qui étaient adossées aux pieds-droits, et qui représentent le Christ et onze 
Apôtres. Dix — le Christ et neuf des Apôtres — sont l'ouvrage d'un artiste 
sans doute toulousain. Bien que retouchées par le maître qui a sculpté seul 
le Saint André et le Saint Thomas, ces statues conservent leur cachet langue- 
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docien. La où le sculpteur a travaillé plus librement — c'est-à-dire dans le 
Christ et l’Apotre qui lui fait pendant — il se rapproche, comme M. Male l’a 
reconnu, du maître lombard Nicold. Le Saint André et le Saint Thomas sont 
l'œuvre d’une main beaucoup plus fine. Très certainement ce deuxième 
artiste n’était pas toulousain, pas même d'origine méridionale. Peut-être 
aurions-nous pu reconnaitre sa main simplement d'après le style ; mais 
heureusement l’auteur a 
signé son œuvre. Bien 
que cette signature ait 
été détruite, à l’exception 
de la première lettre G, 
des copies anciennes 
nous l’ont transmise ; on 
y lisait: « Gilabertus », 
c’est-à-dire une variante 
orthographique de la si- 
gnature « Gislebertus » 
du tympan d’Autun. 
Prenant ces deux ou- 
vrages comme base, nous 
pouvons déduire plu- 
sieurs faits assez intéres- 
sants concernant l’acti- 
vité artistique de ce 
Gilbert. Nous le voyons 
à Autun, en 1132, com- 
plètement bourguignon, 
et nous ne craignons pas 
de nous tromper en le 


1 croyant bourguignon de 
Phot. F. Martin-Sabon. naissance. Mais quand il 


STATUES DU PORTAIL . 
travailla à Toulouse, son 


DE L'ÉGLISE NOTRE-DAME-DU-PORT A ÉTAMPES 
style était devenu moins 

purement bourguignon. Ses particularités techniques, assez marquées, 
persistent toujours ; mais nous sommes frappés par un élément nouveau, très 
accentué, qui manque à Autun. Cet élément, on le voit, est l'influence du 
portail de Chartres. Puisque le tympan d’Autun date de1 132, il est antérieur 
au portail occidental de Chartres, et l’on n’est pas étonné qu'à cette époque 
Gilbert n'en connaisse rien. Il est également clair que les statues de Toulouse 


doivent être postérieures au portail de Chartres, c’est-à-dire à 1145, et que 
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pendant les années qui séparent les deux œuvres Gilbert a connu Chartres. 

Si, maintenant, connaissant ces faits. on retourne à Chartres. on soupçonne 
que Gilbert n'a pas seulement connu la cathédrale, mais qu'il y a travaillé. 
En effet, les trois statues du portail Nord paraissent être de sa main: on y 
retrouve les mêmes particularités techniques qu'à Autun et à Toulouse. 
Comme on est depuis longtemps d'accord que l’auteur de ces trois statues de 
Chartres est le même qui sculpta le portail de Notre-Dame d'Étampes. 


TYMPAN DU PORTAIL DE L'ÉGLISE DE PERRECEY-LES-FORGES (côrEr-D’or) 


nous aurions donc de Gilbert quatre groupes d'œuvres, dont deux signés. 

Sans doute on constate une grande variation entre ces diverses sculptures, 
au point qu'on pourrait se demander si les statues de Chartres et d’Ktampes 
sont vraiment de la même main que celles d’Autun et de Toulouse. Ce 
qui me le fait croire, c'est surtout une identité de méthode et de but artis- 
tique, plus même que la ressemblance — assez frappante du reste — des 
détails techniques (comparez, par exemple, la main gauche du Saint Thomas 
de Toulouse avec la main droite du saint qui à Etampes se trouve à lextré- 
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go 


mité droite du jambage gauche, ou, dans le méme portail, les me ee 
jambes du saint qui se trouve a gauche avec celles du ous u Be 
De plus, personne ne saurait nier Ieee le portail d Bia pee ne ae 
de style nettement bourguignon. Les LUS assez marquées qui 

tent entre ces travaux du même sculpteur s'expliquent par le fae que 
son activité s’étend sur un intervalle considérable de temps, et cela à une 
époque où l'art se développait avec une extrême rapidité. De plus a 
était un artiste d'une personnalité sans doute assez forte, mais qui saval 
s'adapter très habilement au style des autres maitres avec lesquels il travail- 


TYMPAN DU,PORTAIL DE L'ÉGLISE DE SAINT-JULIEN-DE-JONZY (SAONE-ET-LOIRE) 


lait. C'est ainsi qu'à Toulouse des critiques perspicaces ont confondu son 
œuvre, quoique signée, avec celle du maitre qui a sculpté les dix autres 
statues de la même série. A Chartres, il est vrai, la critique moderne a su 
distinguer sa main de celle du premier maitre du portail. Mais il suffit de 
comparer les statues de Chartres avec celles d'Étampes pour voir jusqu'à 
quel point Gilbert subordonnait son art à celui du maitre de l’œuvre qui 
dirigeait l'ensemble des travaux. Celui-ci ne s'est pas contenté de dicter la 
forme générale des statues ; il les a retouchées de sa propre main. Les dra- 
peries du bas de la statue de la reine de droite sont de lui, etles têtes ne sont 
pas de Gilbert. Mais combien le grand maître de Chartres n’aurait-il pas pu 
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apprendre de son élève ! Probablement pas moins que Masaccio de Masolino. 
Le tympan d’Autun a donc des rapports très étroits avec d’autres écoles 
romanes et même gothiques de France. Sans doute il a exercé une influence 
énorme aussi en Bourgogne. Cependant la plupart des tympans bourguignons 
se rattachent plus directement à d'autres modèles. Même celui de Saint- 
Vincent de Mâcon, assez tardif du reste, n’en est pas inspiré directement. 
Au Musée archéologique de Dijon se trouveun tympan provenant du monas- 
tère de Saint-Bénigne de cette ville. Il représente le Christ dans une gloire 


Phot, Alinari, 


DY MPAN DU PORTAIL DE L'ÉGLISE DE SAN LEONARDO (APULIE) 


soutenue par des anges et entourée des quatre animaux symboliques. Nous 
avons affaire ici certainement a une autre variante du portail détruit de Cluny. 
Une inscription nous dit que ce tympan fut exécuté par ordre de l'abbé 
Pierre. Si on le compare à celui de Gilbert à Autun, sculpté en 1132, on 
s’apercoit combien il est mou et faible. La décadence du style bourguignon, 
déja commencée a Autun, est ici très avancée. Le Pierre mentionné dans 
l'inscription ne peut être que Vabbé Pierre IL (1141-1145). 

Un deuxième tympan au même musée, provenant du même monastère, repré- 
sente la Cène. Au premier abord, le style de ce deuxième tympan semble plus 
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archaïque, mais quand on l'étudie on s'aperçoit qu'il offre les mêmes défauts 
de décadence et de faiblesse. On doit considérer ces deux tympans comme deux 
œuvres contemporaines exécutées par des sculpteurs différents. Effectivement 
le deuxiéme tympan porte, lui aussi, une inscription au nom de RENE HB 

Au méme musée de Dijon est conservée une tête de Saint Bénigne pro- 

venant du trumeau du 
grand portail de la même 
église. Celle-ci et la tête 
d'une des statues des 
pieds-droits sont tout ce 
qui reste de cette superbe 
porte, dont heureuse- 
ment Dom Planchernous 
a conservé un dessin. Le 
style de ces sculptures se 
rattache d'une part à celui 
du tympan de la Cène; 
d'autre part, il démontre 
l'influence de Chartres. 
On peut penser que le 
portail fut ajouté peu 
avant la dédicace de 
l'église en 1147. 

En Bourgogne donc 
existent plusieurs sculp- 
tures dont la date peut 
élre déterminée d’après 
les documents. Ceux-ci, 
par contre, manquent 
pour certains monu- 
ments, qui valent cepen- 
dant la peine d’être 
examinés. 


Phot.Alinari. 
PORTAIL DE L'ÉGLISE DE MONTE SANT’ANGELO 


tome) Le tympan de Perre- 

cey-les-Forges doit se 
placer dans la première moitié du xu® siècle. Ce Christ de Majesté, mys- 
térieux, silencieux comme un sphinx, est aussi charmant, mais beaucoup 
moins fade, qu'une Madone de Bellini. Au point de vue chronologique, il 
doit être placé entre la simplicité presque rude de Charlieu (1094) et la 
stylisation raffinée du tympan d’Autun. Il me paraît plus avancé que les 
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chapiteaux d’Autun (1120). On pourrait done assigner au tympan de Per- 
recey-les-Forges la date de 1125 environ. 

Les deux portails d’Anzy-le-Duc, encore en place, me semblent étre con- 
temporains l’un de l’autre, bien qu'ils n’offrent pas de ressemblances de style. 
Celui de l’église, avec les vieillards rampant dans les voussures, est assurément 
plus ancien que le portail 
d’Autun, et on peut lui 
assigner la date de 1130 
environ. Le second, seul 
reste de l’ancien prieuré, 
fait songer par ses lignes 
serpentines, à l'art du 
Greco. Un portail tout à 
fait semblable, et d’une 
main très parente, sinon 
la même, se trouve à 
Neuilly-en-Donjon. On 
peut considérer ces deux 
ceuvres comme les ancé- 
tres du célèbre portail 
extérieur de Charlieu. Ce 
dernier est l’œuvre la plus 
exubéranted imagination 
qu on puisse trouver en 
Occident. Quant à sa 
date, il porte le cachet 
de la dernière phase 
de l'art bourguignon. 
Le portail de Charlieu 
est plus mouvementé, 
plus stylisé que celui 
d’Autun (1132). D'autre 
part, on n'y voit pas 


Phot. Alinari. 
i PORTAIL DE LA CATHEDRALE DE BITONTO 
l'influence  puriste de 


Chartres. laquelle, comme nous l'avons vu, commençait à se faire sentir en 
Bourgogne depuis 1147. Nous pouvons donc croire que le portail extérieur 
de Charlieu fut érigé vers 1140. Le tympan de Saint-Julien-de-Jonzy, plus 
petit, mais mieux conservé, est un travail plus fin, et. par conséquent proba- 
blement plus récent, de la même main. Il peut dater de 1145. 

Le tympan de Monceau-l'Étoile, d’une finesse incomparable. et les scul- 
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ptures délicieuses de Saint-Paul-de-Varax paraissent être des œuvres à peu 
près contemporaines l’une de l'autre, plus avancées que le tympan d’Autun, 
et probablement de 1135 environ. Un troisième portail provenant d’Anzy-le- 
Duc, aujourd'hui au musée de Paray-le-Monial, est d'un style plus développé 
que celui des deux autres, et à peu près semblable à celui des tympans. 
de Dijon (1141-1 145). Le portail de Nantua paraît être de la même époque. 
On sait que les sculptures ravissantes du tombeau de saint Lazare à Autun 
datent de 1175 environ. Il faut placer avant celles-ci, mais après 1150, les 
sculptures de Bois-Sainte-Marie et de Sainte-Magnance. 

L'art du Moyen âge ne nous a rien laissé de plus beau que la sculpture 
bourguignonne. On ne s’élonne pas que cette école ail été beaucoup copiée 
en France et à l'étranger. Je ne reparlerai pas de ses rapports avec les écoles 
de la Lombardie, de l'Espagne, de l'Aquitaine et de l’'Ile-de France. Mais il 
vaut la peine de remarquer que l'influence de l'école de Bourgogne se fit 
sentir jusqu'en Apulie : le tympan de San Leonardo se rattache au type de 
celui de Chariieu, et les portails de Bitonto et de Monte Sant’Angelo sont 
des imitations grossières, mais très fidèles, de la manière bourguignonne. 


A. KINGSLEY PORTER 


LA RECOLTE DE LA MANNE DANS LE DESERT 
BAS-RELIEF EN MARBRE, PAR AUGUSTIN OLLIVIER 


(Église Saint-Jean-Saint-Étienne, Bruxelles.) 


AUGUSTIN OLLIVIER, DIT OLLIVIER DE MARSEILLE 
SCULPTEUR DE CHARLES DE LORRAINE. 


ucustin Ollivier, sculpteur français, a vécu à Bruxelles dans la seconde 
moitié du xvi siècle. Il était probablement venu de Marseille, comme 
semble l'attester l'indication d’origine dont il a fait suivre son nom sur 

deux de ses œuvres connues. Le nom d’Ollivier se rencontre surtout dans 
le Midi de la France, le pays de la culture des oliviers, et plus précisément 
à Toulon et à Marseille. A Toulon, au xvi siècle, travaillèrent trois sculp- 
teurs de ce nom: Jean, Joseph et Louis Ollivier ; le premier est cité en 1717, 
le second en 1684 et 1709; le troisième, qui était au service de la marine, 
vivait encore en 1720. Un lien de parenté unissait vraisemblablement ces 
trois artistes, et peut-être un lien semblable les rattache à Augustin Ollivier. 
A Marseille on connait Claude-Matthieu Olivier (1701-1736), littérateur, 
avocat au Parlement d Aix et l’un des fondateurs de l’Académie de Marseille 
dont Augustin Ollivier fut, à la fin du xvi siècle, l’un des membres agréés. 
On voit que le nom du sculpteur s'écrit de deux façons ; nous lui conserve- 
rons l'orthographe qu'il lui a donnée lui-même”. Quant à son origine, il est 
difficile de la contrôler de manière tout à fait certaine, car à Marseille, où 
il était déjà très peu connu de son temps, il est à présent, d'après les infor- 
mations que nous avons prises, tout à fait ignoré. Il doit avoir quitté cette 
ville alors qu’il était encore très jeune et il est possible qu'il ait fait son 


1. Une lettre, datée du 2 août 1771, est cependant signée « Olivier »; mais partout 
ailleurs l'artiste a écrit son nom avec deux I. 
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éducation artistique à Paris. Précédemment, la première mention que l’on 
avait de sa présence à Bruxelles datait de 1771; on savait qu il avait alors 
signé un contrat pour l’ornementation du maitre-autel et du tabernacle de 
l'église de l'abbaye d’Heylissem (Brabant) ; qu il avait collaboré, vers le méme 
temps, avec le sculpteur bruxellois Francois-Joseph Janssens, a l'exécution 
des statues en pierre de Benthem qui décoraient le portail de cette église, et 
qu’en la même année encore il avait été l’un des signataires du manifeste des 
sculpteurs et tailleurs de pierre qui demandaient l'émancipation des artistes 
à l'égard des corps de métiers. Trois ans plus tard, il sculptait la gracieuse 
statue de la Vénus aux colombes, aujourd’hui au Musée royal des Beaux- 
Arts de Bruxelles; elle est signée: « par Ollivier de Marsseille, 1774. » 

En 1779, le Mercure de France cite un sculpteur du méme nom comme 
l’auteur d’un buste de l'acteur Larive de la Comédie Française, et c’est pré- 
cisément cette année-là qu'Ollivier succède à Laurent Delvaux en qualité de 
sculpteur de la Cour de Bruxelles. En 1781, il est admis au nombre des 
associés académiciens et agrégés ou correspondants de l’Académie de Marseille, 
et en 1784 il figure parmi les professeurs de l’Académie des Beaux-Arts de 
Bruxelles en même temps que les sculpteurs François-Joseph Janssens et 
Gilles-Lambert Godecharle'. 

Tel est, en résumé, l’ensemble des données que l’on possédait sur cet 
artiste. Des découvertes successives nous ont permis de dégager davantage 
sa personnalité et de mieux percevoir le caractère de son œuvre. 


x 
* * 


Augustin Ollivier s'intercale à la Cour des Pays-Bas entre deux des meil- 
leurs sculpteurs belges du xvin siècle : Laurent Delvaux et son élève, Gilles- 
Lambert Godecharle. La date exacte de son arrivée à Bruxelles reste inconnue, 
mais dès 1769, le 2 décembre, il est cité dans le Journal secret de Charles de 
Lorraine, recueil manuscrit, de la main du prince, et où celui-ci a écrit au 
Jour indiqué: « donné au sculpteur nome Olivier 100 doub. souv. et une 
bouette de 25 louis* ». L’ajoute supplémentaire d’un cadeau à une somme qui 
devait être le paiement d’un travail doit être retenue comme un indice signifi- 
catif de l'importance de l'ouvrage fourni, de la satisfaction du prince et de la 
faveur dont l'artiste commençait à jouir auprès de lui. Ollivier, à ce moment, 


1. Le chevalier Ed. Marchal, La Sculpture et les chefs-d’euvre de l'orfèvrerie belge ; 
Bruxelles, 1895 ; — Stanislas Lami, Dictionnaire des sculpleurs de I’Ecole française : XVIIIe 
siècle, 2° partie; Paris, rgtr ; — Catalogue de l’exposition centennale de l’Académie royale 
des Beaux-Arts de Bruxelles, 1800-1900. Voir la préface par M. Henry Rousseau, p. 12. 

a. Archives générales du Royaume de Belgique, Secrétairerie d’État et de Guerre 
n° 2598 : Journal secret de Charles de Lorraine, t. 
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travaillait déjà depuis quelque temps pour les gens de la Cour. Nous en avons 
la preuve dans les documents relatifs à la succession du comte Charles de 
Cobenzl, ministre plénipotentiaire d'Autriche aux Pays-Bas, auprès de 
Charles de Lorraine et sous ses ordres, mort à Bruxelles le 27 janvier 1770. 
A la date du 17 février de la même année, dans l'inventaire de son mobilier 
figure : «le buste de feu Son Excellence en marbre blanc par Ollivier, sur un 
pied de bois sculpté et blanchi! ». Au sujet de ce buste et des autres travaux 
qu'il avait faits pour le ministre (deux statuettes en plâtre de « S. A. R. » 
[Charles de Lorraine], restauration d’une statue de jardin, et une statuette), 
Ollivier écrivit au curateur de la succession une lettre embrouillée où il s’est 
trompé sur les dates des commandes (fixant certaines d’entre elles à une 
époque postérieure à la mort du comte de Cobenzl) et même sur les prix con- 
venus, car le buste en marbre qui, d'après cette lettre ne devait coûter que 
trente louis, lui fut payé, en réalité, cinquante louis d'or de France”. Heureu- 
sement, un mémoire rédigé de façon plus claire contient l’'énumération com- 
plèle de ses ouvrages”. Ollivier avait exécuté d’abord un buste en terre, 
pour lequel il demanda dix louis ; le comte en fut satisfait et lui donna l’ordre 
de sculpter, sur ce modèle, son buste en marbre. Si l’on s’en tient à ce que 
dit Ollivier dans sa lettre, l'épreuve en terre aurait été faite au mois de 
décembre 1769 ; mais il s’est trompé d’une année, il faut lire 1768 : en effet, 
il dit encore qu’un buste plus petit, également en terre, lui fut commandé 
par le comte lui-même vers Je mois de mai 1770; or, à cette date, Cobenzl 
était mort. L'erreur est donc manifeste et, ainsi, la présence du sculpteur à 
Bruxelles est établie à partir du mois de décembre 1768. 

Le texte du document relatif à la liquidation de la succession du comte de 
Coblenzl * dit que le curateur a examiné le mémoire à lui remis, «a pris l'avis 
de gens connaisseurs touchant la valeur des ouvrages faits par Ollivier et que 
ces avis ont porté que les dits ouvrages méritoient le prix qu'il en demandoit », 
soit 1070 florins 2 sols en monnaie de Brabant, somme sur laquelle le 
comte lui avait versé 285 florins 12 sols. 

A part les bustes et statuettes qu'il modela et sculpta pour le ministre, 
Ollivier paraît avoir fait peu d'œuvres isolées ; presque chaque fois qu'il est 
cité dans des comptes ou des relevés de paiements, c’est pour des ensembles 
de vastes proportions, et les documents que nous avons rassemblés sur lui 
concernent surtout quatre de ces entreprises: les sculptures de l’abbaye 


. Archives gén. de Belgique : Secrétairerie d'État et de Guerre, n° 2643, p. 70. 

» MEG Sie 0/15 1200: 

. Ibid., f° Gr. 

4. Ibid., n° 2647: liquidation de la succession du comte Charles de Cobenzl, 1770-1779, 
I 


o v° (compte n° 46) et f° 57 (liquidation du compte n° 46). 
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d’Orval, celles de l’abbaye d’Heylissem, celles de l’église de l’abbaye de 
Caudenberg à Bruxelles, et celles du palais de Charles de Lorraine. Il fut 
plusieurs fois le collaborateur de Laurent-Benoît Dewez, né à Petit- 
Rechain en 1731, mort à Grand-Bigard en 1812, qui eut la charge d’archi- 
tecte de la Cour et réédifia la plupart des grandes abbayes du pays. 

L’abbaye d’Orval fut la plus riche et la mieux réussie de ces reconstruc- 
tions. Dewez en avait tracé le plan en 1760, mais les travaux ne commen- 
cèrent que huit ans après et l'église ne fut consacrée qu’en 1776. Deux 
sculpteurs avaient travaillé sous sa direction : un nommé Leroux, de 
Longwy, et Ollivier. Ce dernier avait exécuté; pour le fronton de l’église, un 
haut-relief représentant l’Annonciation ; il avait sculpté au-dessus de la porte 
un médaillon entourant le buste de saint Étienne, et, toujours pour la façade, 
il avait taillé les statues monumentales de saint Pierre et de saint Paul et des 
groupes d'anges portant les instruments de la Passion. Il ne reste rien de ces 
sculptures, l’abbaye ayant été détruite en 1793 par les révolutionnaires”. 

Nous sommes plus favorisés en ce qui concerne les travaux exécutés par 
Ollivier à l’abbaye d'Heylissem. Le 18 avril 1771, il signe avec l'abbé, appelé 
Gosin, un contrat pour l'exécution de deux anges adorateurs, en marbre, 
et d’un bas-relief, aussi en marbre blanc, qui représentera la Récolte de la 
manne, « où sera Moise avec 8 ou 9 autres figures avec leurs attributs rela- 
tifs à la chute de la Manne; leurs proportions en sera décidé (sic) par l’archi- 
tecte Dewez* ». Le sculpteur devait, en outre, faire le tabernacle d'après le 
dessin de Dewez, de même que les modèles creux, en plâtre, pour les bronzes 
qui l’orneraient. Le travail coûterait au total 3800 florins de Brabant et serait 
achevé dans le terme de deux ans. Le bas-relief fut terminé l’année même. 
Il est aujourd'hui dans l’ancienne église des Minimes, à Bruxelles, devenue 
église Saint-Jean-Saint-Étienne, où il a été transféré en 1810: le conseil 
de fabrique de l’église, ayant appris qu'un bel autel de marbre blanc « à la 
romaine » provenant de l'abbaye d’Heylissem était à vendre pour 30 pistoles, 
l’acheta et le fit placer où il est encore actuellement, c’est-à-dire à la face 
antérieure de l'autel principal, élevé en remplacement de l’ancien maitre-autel 
détruit à l’époque de la Révolution”. Il est signé et daté, selon la formule qui 
semble avoir été habituelle à l'artiste : « par Ollivier de Marseille, LATINE 

Le tabernacle ne fut pas moins rapidement entrepris. Dans un compte du 
17 février 1772, remis par Dewez à l'abbé d’Heylissem, on voit figurer une 


1. M. Jeantin, Les Ruines et Chroniques de l'abbaye d’Orval, 2° édit. ; Paris, 1857, p. 102. 

2. Arch. gén. de Belgique: Etablissements relizieux, liasse 2912 (28). Ce contrat nous 
a été signalé par M. Tihon, chef de service aux Archives. Nous lui exprimons ici, de 
même qu'à M. Félix Rousseau, son collègue, notre vive gratitude. 

3. Armand Simon, Mon clocher. Église des Minimes à Bruxelles (Bruxelles, 1913), p. 17. 
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somme de 1600 florins payable au sculpteur pour cet ouvrage dont lui, Dewez, 
a donné le plan’; il l’a, dit-il dans un autre mémoire, « dessiné en face sur 
du papié gris de grandeur naturel, plus fait une coupe du dit [tabernacle] de 
même grandeur, le tout pour l'usage du marbrié cela pour éviter de faire un 
modelle en plâtre come il a etté fait à Affligeme® ». Cette allusion à l’abbaye 
d’Afflighem vient de ce que Dewez en avait été aussi le reconstructeur. 

En plus des objets visés par son contrat avec l'abbé, Ollivier se chargea 
d'achever le maître-autel. La commande en avait été faite à un élève de 
Delvaux, Anrion, qui avait passé convention avec Dewez, pour son exécution, 
au mois de janvier 1770 et pour le prix de 1500 florins*. Mais Anrion mourut 
a Nivelles, sa ville natale, en 1778, après avoir reçu deux acomptes sur son 
travail et sans avoir pu le mener à bonne fin. C’est sa veuve, remariée peu 
de temps après sa mort, qui délivra, en 1776, à l'abbé d'Heylissem une quit- 
tance de la somme de 555 florins qui restait à payer. De son côté, Ollivier 
dressait le « Mémoire des ouvrages faits à l'autel de marbre de l’abbaye d’Hey- 
lissem pour le compte de la veuve Anrion » et l'abbé lui remettait 30 florins 
à la date du 13 septembre 1777‘. La somme est peu élevée; il est pro- 
bable que ce n’était qu'un reliquat de compte et que le travail avait été payé 
au sculpteur par versements successifs. 

Cependant, l'abbé d’Heylissem, un peu gêné peut-être par les frais que 
suscitait la reconstruction de son église, n’acquittait pas très vite ses dettes 
envers les gens qu’il employait, et Ollivier lui écrivit, le 12 novembre 1779, 
une lettre à la fois impatiente ct désolée dans laquelle il lui exposait les 
difficultés de sa situation: il avait dû emprunter 2 000 florins pour assu- 
rer l'achèvement des travaux entrepris par lui pour l’abbaye, il avait 
acheté un bloc de marbre de 330 florins, il avait des frais de transport et 
d’emballage, et ces dépenses, ajoutées au prix arrêté par le contrat, faisaient 
la somme de 4390 florins sur laquelle il n’avait encore touché que 2350 
florins. Il suppliait ’abbé de régler le reste : « Mon tabernacle », disait-il, « est 
tout a fait ajusté. Les trous des bronzes tous faits, il nia pas un coup d'outil 
a donner et ce n’est pas moi qui doit poser l'autel; ainsi vous ne pouvez 
me relenir que très peu pour ça, d'ailleur cest nest pas moi qui vous ait 
retargider (sic), je suis pret il y a pret de deux ans”. » 

1. Arch. gén. de Belgique : Établissements religieux, liasse 2912 (28). 

2. Ibid., même liasse. Le sculpteur Anrion qui travailla avec Dewez à Heylissem a tra- 


vaillé aussi avec lui à Afflighem. Dewez conservait autour de lui les mêmes artistes comme 
collaborateurs et il est possible qu'Ollivier ait été occupé sous sa direction aux sculptures 
de celte abbaye. 

3. Ibid., même liasse. 

4. Ibid., même liasse. 

5. Ibid., même liasse 
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L'abbé d’Heylissem n'était pas seul à faire attendre Ollivier ; d’autres per- 
sonnages pour lesquels il avait travaillé faisaient de méme; il était, du reste, 
assez ordinaire d’en user ainsi aux époques anciennes. Une autre lettre de 
l'artiste exprime encore ses doléances ; elle est du même temps, car il S'y 
qualifie lui-même de sculpteur de Son Altesse Royale, et, comme il n'a eu 
cette qualité que pendant trois ans, du commencement de 1778 jusqu'à la 
fin de 1780, c'est durant cette courte période qu'il l’a écrite. IL y explique 
qu'étant étranger à ce pays et n'ayant aucune ressource pour subsister que 
son travail, il ne saurait attendre plus longtemps le paiement de ce qui lui est 
di; il rappelle à son correspondant, qui est probablement un abbé, qu'il a 
fait une Vierge et deux bas-reliefs, qu'il travaille pour lui depuis deux ans, et 
qu'il espère le voir, cette année même où il lui écrit, en allant poser l'autel 
qu'il lui a commandé. Il demande si c'est à Dewez qu'il doit remettre son 
mémoire : il s'agissait donc encore d'ouvrages destinés à un édifice construit 
ou restauré par l'architecte de la Cour. 

Cependant, après 1771, Ollivier continue de travailler pour l'abbaye 
d’Heylissem. Il s'occupe, à Bruxelles, en compagnie de Dewez et du frère de 
celui-ci, qui était orfèvre et avait été chargé de l'exécution de tous les orne- 
ments en bronze, de la construction des diverses parties du maitre-autel. Un 
relevé de comple de Dewez dit qu'ils s’y sontemployés du mois de novembre 
1772 au mois de septembre 1773, et, vers le même temps, l'architecte note, 
dans la liste de ses débours, la somme qu'il a payée pour les quatre figures 
en pierre du portal: Ollivier en a fait trois pour 945 florins, et Janssens en 
a fait une pour 315 florins’. 

La grande entreprise d’Heylissem est donc en voie d'achèvement, mais, 
tout en y assurant sa participalion, Ollivier est resté en rapports avec la Cour, 
si bien que juste au moment où il signait avec l'abbé Gosin le contrat relatif 
aux sculptures qu'il devait exécuter pour l’abbaye, il recevait une somme de 
724 florins 10 sols à déduire sur le prix d’une statue qu'il travaillait « pour 
les jardins du palais de S. A. R. à Bruxelles ». Le reçu est daté du 20 avril 
1771. Il y a lieu de croire que la statue en question n’est autre que la Vénus 
aux colombes*, qui est de 1774 et qui, avant d’étre transportée au Musée 
royal des Beaux-Arts, décorait autrefois le Parc de Bruxelles, ow d’autres 
sculptures provenant des jardins de la Cour furent aussi conservées après la 
mort de Charles de Lorraine‘. La concordance entre la date du paiement 


1. Archives gén. de Belgique, méme liasse. 

, Ibid. : Ouvrages de la Cour, liasse 164. 

, Uh moulage de cette statue existe au Musée du Trocadéro, a Paris. 

: Ces sculptures, qui existent encore, sont des termes, des bustes d’empereurs romains, 
et diverses figures qui étaient auparavant dans le parc du chateau de Tervueren et dans 
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fait à Ollivier et la date d’achévement de la Vénus est assez probante, puisque 
celte somme est donnée au sculpteur, comme le stipule le compte. pour 


une œuvre qu'il est seule- 
ment occupé à exéculer et 
qu'il peut avoir mis trois 
ans à parfaire ; en effet, si 
c'est bien de cette figure 
qu'il s’agit, son achève- 
ment a pu tarder assez 
longtemps, car elle est très 
finie et l'artiste était alors 
surchargé d'ouvrage. 

Une seconde statue est 
mentionnée dans le Jour- 
nal de Charles de Lorraine. 
A la date du 1 janvier 
L770. sles eprence, crit: 
« reçu une statue de mar- 
bre d'Olivier le sculteur », 
— et le 23 janvier, il 
note : « donné 100 d.s. au 
sculpteur Olivié' ». Ces 
cent doubles souverains 
sont évidemment remis 
à l'artiste en paiement de 
la statue. Celle-ci était 
encore une Vénus. Nous le 
savons de façon certaine 
par le catalogue de la 
vente des effets précieux de 
Charles de Lorraine, qui 
commença à Bruxelles le 
21 mai 1781. Deux sta- 
tues en marbre d'Olivier 


VÉNUS AUX COLOMBES 


STATUE EN MARBRE, PAR AUGUSTIN OLLIVIER 


(Musée royal des Beaux-Arts, Bruxelles. 


a r Ter 5 2 fy COL ibs IE vat; : 
y figurent et toutes deux représentent Vénus. L'une, le n° 8 de la liste des 


ae j 
sculptures, fut vendue pour 500 florins ; l'autre, qui portait le n° 55, et dans 


les jardins du palais, notamment deux statues de Delvaux, Flore et Pomone. 
1. Arch. gén. de Belgique, Secrétairerie d'Etat et de Guerre, n° 2600; Journal secret de 


Charles de Lorraine, t. III. 
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ons reconnaître la Vénus aux colombes, fut vendue en 


laquelle nous croy 
qui était un Apollon en marbre par Janssens. Ces 


même temps que le n° 52, 
deux statues étaient placées chacune sur un piédestal en marbre et avaient sans 


doute été jugées de valeur égale. Elles atteignirent ensemble la somme de 
5000 florins, qui est de beaucoup la plus élevée qu'aient obtenue les sculptures. 
Le chiffre qui s’en rapproche le plus‘est celui de 2000 florins, prix de vente 
du Mercure en marbre de Gabriel de Grupello'. Quant aux statues de Flore 
et de Pomone, en pierre, par Delvaux, elles ne firent ensemble que la somme 
de 1 300 florins?. Ces différents résultats sont, dans une certaine mesure, 
significatifs de la faveur plus ou moins grande dont jouissaient les artistes ; 
il semble, si l’on en tient compte, que le talent d’Ollivier était fort estimé. 

Par les deux statues de Vénus exécutées de 1771 à 1776 on voit que le 
sculpteur, tout en travaillant au dehors, n’avait point perdu contact avec 
l’entourage du prince ni avec le prince lui-même ; il en était connu, et le 
choix que l’on fit de lui pour des travaux qui devaient être particulièrement 
réussis montre que son art était sympathique au gouverneur. En 1777, 
Ollivier commence, en effet, un ensemble de sculptures à peu près aussi con- 
sidérable que celui d’Heylissem, mais d’un toutautre genre. Il s’agit des tra- 
vaux de décoration du palais de Charles de Lorraine, actuellement Musée 
moderne, à Bruxelles. Ollivier eut mission d'exécuter tous les ornements de la 
chambre même du prince. Les 8 février, 7 mars, 14 juin, 12 juillet et 13 août 
1777, il signe cing reçus, chacun de 1 000 florins, qui lui sont versés en déduc- 
tion du prix de son travail au palais. Les deux premiers de ces paiementsse rap- 
portent de façon précise à la décoration de la chambre, et au dos de l’nne des 
quittances est inscrit le nom de l'artiste avec la qualification de « stucateur »°. 
Le reçu signé le 12 juillet 1777 est daté du château de Mariemont; il est 
donc certain qu'Ollivier a travaillé pour cette résidence affectionnée par la 
sœur de Charles de Lorraine, où lui-même passait la saison de la chasse et 
où chaque année étaient invitées, d'après une liste qu'il dressait, des per- 
sonnes de la Cour et de l’aristocratie bruxelloise. 

Ollivier a écrit lui-même, de tout ce qu'il a placé dans la chambre de Charles 
de Lorraine, un long relevé fort intéressant intitulé : « Mémoire des ouvrages 


1. C'est la statue qui se trouve mentionnée dans le Journal secret de Charles de Lorraine, 
t. I, à la date du 31 décembre 1768: « Acheté une statue de marbre représentant un Mer- 
cure deux 100 fl. » [il faut lire 2000 fl.]. (Arch. gén. de Belgique: Secrétairerie d’Etat 
et de Guerre, n° 2598). 

2: Comme ces prix étaient très inférieurs à ceux qu'avait fixés le liquidateur de la 
succession, les cinq dernières statues furent reprises par les nouveaux gouverneurs pour 
être placées dans le Parc de Bruxelles (Arch. gén. de Belgique: Secrétairerie d’État et de 
Guerre : Création du Parc, t. IV, fol. 181 et 182). 

3. Arch. gén. de Belgique : Ouvrages de la Cour, liasse 164. 
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de sculpture en bois, en plâtre et en marbre que j'ai fait dans la chambre a 
couchée de son Altesse Royale au palais de Bruxelles par ordre et sous la 
direction de Monsieur de Gamon Directeur des Bâtiments en 1799'». Il a 
sculpté, en bois, des pieds de table, des encadrements de fenêtres, des portes, 
des consoles, quatre cents pieds de bordure autour des tapisseries, le trumeau 
de la cheminée avec un cadre pour un bas-relief, et un grandnombre d’autres 
ornements: toute une suite de motifs délicats dont la lecture donne l'idée du 
plus délicieux ensemble décoratif. Tout y a été étudié avec soin, tout a été 
l'objet d’une attention méticuleuse, et le lit y est d’une remarquable somptuo- 
sité: Ollivier en a fait les pieds, les bordures, les chutes de guirlandes de 
fleurs et de feuilles de laurier, et le « casque » surmonté d'un panache et 
soutenu par six génies. Voilà pour les ouvrages en bois. 

Quant aux sculptures de marbre, elles consistaient en deux bas-reliefs 
composés de huit à neuf figures d'enfants jouant autour d’un feu et elles 
étaient encastrées dans les panneaux du manteau de la cheminée. 

Viennent ensuite les ouvrages en plâtre: ce sont six bas-reliefs dont les 
sujets se balancent et se répondent deux par deux. Ils représentent : le dieu 
Mars réveillé par Bellone qui lui amène ses coursiers et son char, et le 


même dieu se reposant dans le sein de la Paix ; — le Sommeil entouré de ses 
ministres, dormant auprès du fleuve d’oubli, et la Nuit et les Songes ; 
Jupiter et Sémélé, — et Vénus et Adonis. Cette ornementation, qui a dis- 


paru, coûta 6600 florins’. Le compte en fut remis par Ollivier le 3 juin 
1780 et, le même jour, une première somme de 600 florins lui fut 
versée; un second paiement, équivalent, lui fut fait peu de temps après, 
le rz janvier. Il y avait trois ans qu'il avait entrepris ce travail, et dans 
l'intervalle il avait été nommé sculpteur officiel en remplacement de Del- 
vaux. Le 19 février 1778, Charles de Lorraine écrit dans son Journal : 
« Donné la place de Delvaux sculpteur à Olivier’ ». C’est tout ; la mort de Del- 
vaux, qui arriva cing jours plus tard, n’est pas mentionnée. 

Ollivier cependant s’occupait de façon très active au palais. Indépendam- 
ment du décor de la chambre du gouverneur, il assumait d’autres besognes : 
il raccommodait, comme il le dit lui-même, un trophée en plâtre dans la salle 
des huissiers ; il faisait mettre en état les cheminées sculptées et le grand 


1. Arch. gén. de Belgique, méme liasse. 

2. La disposition intérieure du palais de Charles de Lorraine a été completement rema- 
niée pour y installer le musée moderne. Cependant la cage d'escalier, la rotonde, et 
quelques pièces, occupées actuellement par le Cabinet des estampes annexé à la Biblio- 
thèque royale, ont conservé leur ornementation; mais le décor d'aucune de ces salles ne 
correspond à celui que décrit le mémoire d'Olivier. 

3. Arch. gén. de Belgique : Secrétairerie d'État et de Guerre, n° 2601 : Journal secret 
de Charles de Lorraine, t. IV. 
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escalier de marbre pour lequel avait été faite une magnifique rampe en bronze 
doré, ornée de motifs représentant les travaux d'Hercule et dont le sculpteur 
Anrion avait donné les modèles'. Cette rampe, qui avait coûté très cher, 
fut enlevée par les Français à la fin du xvim* siècle; elle a été remplacée par 
la rampe que dessina Léon Mignon en 1884, et où se développe en panneaux 
ajourés, d'un dessin élégant et concis, le même thème mythologique. 

Les travaux dont il avait été chargé au palais n'étaient pas encore com- 
plètement terminés quand Ollivier commença un quatrième cycle d'œuvres 
décoratives de grandes dimensions. Le 25 mai 1779, il signe un contrat par 
lequel il s engage envers Vabbé de Caudenberg, a Bruxelles, à faire pour 
la nouvelle église de l’abbaye dont la façade a été dessinée par l'architecte 
Guimard, un fronton qui aura pour sujet Le Sacrifice de la Messe. Jusqu'ici, 
dans les descriptions du vieux Bruxelles, ce fronton était attribué à Anrion ; 
il a disparu et a été remplacé, en 1852, par une fresque de Portaels: La 
Vierge consolatrice des affligés. — Ollivier promettait en outre de faire les 
cinq hauts-reliefs qui devaient décorer le porche à la manière d’une frise décou- 
pée en tableaux, et aussi un peu à la manière dont les frères Slodtz ont 
orné le porche de Saint-Sulpice, à Paris. Le plus grand des panneaux figu- 
rerait Le Martyre de saint Jacques, patron de l’église, et serait fait selon le 
modèle déposé à l'abbaye; les sujets des autres morceaux étaient laissés au 
choix de l'abbé qui y fit représenter Saint Jean Népomucène, Saint Jean l’Évan- 
géliste dans Vile de Pathmos, Saint Pierre et saint Paul quérissant un boileux, 
et Jésus chassant les marchands du Temple. Le sculpteur devait encore faire 
une statue de Moise, haute de dix pieds et semblable au modèle qu'il en 
avait fourni. 

Seul, le fronton a été détruit; les hauts-reliefs du péristyle n'ont pas 
souffert, et il en est de même de la statue de Moise qui, placée à côté de la 
porte de l’église, fait pendant à la statue du roi David, sculptée par Janssens 
et dont la maquette est au Musée royal des Beaux-Arts de Bruxelles. C'était 
au moins la seconde fois qu’Ollivier rencontrait Janssens dans une entreprise 
à laquelle il était intéressé, et pour la seconde fois, c'était lui qui recevait la 
plus forte commande. Les ouvrages mentionnés dans le contrat devaient tous 
être terminés dans l’espace de quinze mois et coûter 3300 florins. L'accord 
fut observé, et le 24 décembre 1780 l'abbé de Caudenberg payait au sculp- 
teur la somme convenue, les travaux étant achevés. 

Dans les calendriers de la Cour, petits livres utiles à consulter car tout le 
personnel de la maison du prince y est cité, Ollivier figure dans le groupe 


1. Arch. gén. de Belgique : Ouvrages de la Cour, liasse 164. 
2. Ibid. : Établissements religieux, carton 1874, pièce ne 19. 
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des artistes qui sont au service de Charles de Lorraine pendant les années 
1779 et 1780. Jusqu'en février 1778, Delvaux était le seul sculpteur attaché 
à la Cour et, par conséquent, il est encore seul à figurer en cette qualité 
dans le calendrier de cette année, mais il y est accompagné de plusieurs pein- 
tres. En 1779, ces mêmes peintres reparaissent dans la liste des artistes 


officiels ; ce sont: Jean-Pierre 
Sauvage et son fils, Chrétien- 
Guillaume Mohrhardt, Ignace 
Katzl, Louis-Pierre Le Gendre, 
Bernard Verschoot, Jacques 
Lens; ils sont accompagnés 
des sculpteurs Augustin Olli- 
vier, cité le premier, et Lau- 
rent Tamine, ancien élève de 
Delvaux et de Pigalle, cité 
second, et de l'architecte Lau- 
rent-Benoit Dewez. Laurent 
Tamine était un sculpteur 
médiocre, et à l’Académie des 
Beaux-Arts de Bruxelles, où 
il professa, son insuffisance lui 
valut quelques déboires '. 
L'année suivante, cependant, 
il est encore avec Ollivier 
parmi les artistes aux gages du 
gouverneur et qui sont les 
mêmes que précédemment, 
mais à leur groupe se sont 
joints le peintre Martin van 
Dorne, le sculpteur Joseph 
Fernande etle graveur Antoine 
Cardon. En 1781, le placide 
Charles de Lorraine étant mort 
et l'impérieuse et désagréable 


MOISE 


STATUE EN PIERRE, PAR AUGUSTIN OLLIVIER 


(Église Saint-Jacques-sur-Caudenberg, Bruxelles.) 


Marie-Christine l'ayant remplacé en compagnie de son époux, le duc de 
Saxe-Teschen, tous les artistes de la Cour disparaissent et un seul nom, celui 


d'un homme de valeur du reste, figure à leur place dans l’almanach : le nom 


de l'architecte Montoyer. 


1. Archives de l’Académie royale des Beaux-Arts de Bruxelles. 
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C'est précisément à l'heure où il cesse d’être le sculpteur en titre de la Cour 
de Bruxelles qu'Ollivier est honoré dans sa ville natale qui l’élit membre de son 
Académie. Mais une telle distinction ne lui apportait rien qui put Vaider à 
vivre; il avait besoin d’argent, et c’est pourquoi, d'accord avec les peintres 
Verschoot et Le Gendre, et avec l'architecte Dewez, il sollicite en même temps 
qu'eux la continuation des gages que Charles de Lorraine leur avait accordés. 
La requête que ses compagnons présentaient avec lui se fondait sur une dispo- 
sition du testament du prince, d’après laquelle les gens qui avaient été régu- 
lièrement à son service devaient continuer de recevoir, après sa mort, la pension 
qu'il leur avait faite. La Chambre des Comptes, le Conseil des Finances, le 
Conseil privé, délibérèrent sur cette demande”. L'empereur voulait qu'on amor- 
tit les dépenses, qu’on prit garde de payer des subsides dont l'allocation n’était 
pas suffisamment justifiée, qu'on examinat les comptes avec sévérité ; il voulait 
inaugurer une période de restriction et de parcimonieuse économie : aussi la 
requête des artistes fut-elle probablement rejetée, comme le font supposer les 
considérations du comité chargé d'examiner les affaires de la succession : 


Le Comité propose d’en retrancher les gages de quelques personnes qui ne doivent 
pas strictement être regardées comme gens de la maison de S. A. R..... Ceux des 
artistes qui n’ont point été uniquement voués au service de la maison et qui ont 
continué d’exercer leur profession pour le public, leur traitement ne pouvant pro- 
prement être considéré que comme un salaire ou pension de retenue, dont les 
ouvrages étaient en outre paiés par S. A. R., savoir: 


Au PET SAL)YABO RON PNR 300 florins. 
— Le: Gendréss 2, eee 800 — 
— N'érscho0 te RE 1050 — 

de Varchitecte dé We..." 1200 — 

du-sculpteurs Olivier ent ee hoo?. 


Comme on le voit, ces gages étaient plutôt modestes, et ceux d’Ollivier 


n avaient rien d’excessif; c’ étaient, du reste, les mêmes que touchait Laurent 
Delvaux. 


En 1784, Ollivier est mentionné comme professeur à l’Académie de 
Bruxelles”,. mais, Jusqu'ici nous ne connaissons pas d'œuvre qu'il aurait 
faite après l'achèvement des sculptures de Saint-Jacques-sur-Caudenberg. 
Le sculpteur Gilles-Lambert Godecharle, qui venait de rentrer de Rome, 


1. Arch. gén. de Belgique: Affaires de la mortuaire du prince Charles de Lorraine, 
1780-1784; Conseil privé, carton n° 5. 


2. Ibid. : Secrétairerie d’Etat et de Guerre, n° 2615; Maison mortuaire du prince Charles 
de Lorraine, 1780 (du fol. 196 re au fol. 198 r°). 
3. Préface du catalogue de l'Exposition centennale de l’Académie royale des Beaux- 


Arts 
s de Bruxelles, 1800-1900, par Henry Rousseau. Nous n’avons pu contrôler cette infor- 
mation, l’auteur ne citant pas sa source. 
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était alors en faveur; il exécutait coup sur coup le fronton du Palais de la 
Nation (1781) et celui du château de Laeken (1783); il allait entreprendre la 
décoration intérieure de Saint-Jacques-sur-Caudenberg, — bas-reliefs et 
statues dont les maquettes se trouvent au Musée des Beaux-Arts et à l'hôtel 
de ville de Bruxelles, — complétant ainsi l’ornementation d'un édifice pour 
lequel, plusieurs années auparavant, Ollivier avait déjà travaillé. Un autre 
élève de Delvaux, Pierre-François Le Roy, sculptait pour l’archiduchesse 
régnante son œuvre principale : une Sainte Christine, qui fut transportée à 
Vienne lors de l’arrivée des Français. Le nouveau gouvernement faisait donc 
travailler ‘quelques artistes, et il n’avait aucune raison de ne point faire de 
commandes a Ollivier, qui était l’un des sculpteurs les plus renommés du 
pays. Seulement, Ollivier, peu de temps après la mort de Charles de Lorraine, 
aurait quitté Bruxelles et ce départ expliquerait le silence des archives, en 
ce qui le concerne, à partir de ce moment. Il se serait rendu en Autriche et 
se serait fixé à Vienne; c’est ce qu'indiquent les Almanachs de Marseille, 
par le notaire Grosson, dans lesquels M. Clerc, conservateur du chateau 
Borély à Marseille, a bien voulu prendre à notre intention le renseignement 
suivant: de 1783 à 1790, Ollivier est cité comme « premier sculpteur de la 
cour de Bruxelles, pensionnaire de l'Empereur, agréé de l’Académie royale 
de peinture et de sculpture à Paris, résidant à Vienne ». M. Stanislas Lami 
qui, dans son Dictionnaire des sculpteurs français, consacre une très brève 
notice à Ollivier, confirme son titre de pensionnaire de l'Empereur, mais 
non celui d’agréé à l’Académie. En tout cas, le sculpteur aurait done vécu 
plusieurs années loin de Bruxelles. Nous ignorons ce qu'il fit pendant cette 
absence. Lorsqu'on commença de rendre aux particuliers les œuvres d'art 
que les commissaires français avaient enlevées partout en Belgique pour 
les diriger vers le dépôt central constitué à Bruxelles et, de là, les expédier à 
Paris, le comte de Pestre, de Seneffe, réclama, parmi d’autres objets, un petit 
Hercule en marbre sculpté par Ollivier et, le 15 juillet 1810, cette statue lui 
ayant été restituée, il en accusait réception à Bosschaert, premier conservateur 
du Musée de Bruxelles, où se trouvait encore une partie des dépôts, et qui 
s’occupait de renvoyer à leurs propriétaires les peintures et sculptures qu'il 
ne jugeait point utiles à garder pour la galerie’. Cet Hercule est peut-être l’une 
des dernières œuvres d Ollivier. 

En effet, la carrière de l'artiste devait être courte. Nous ne connaissons 
pas la date exacte de son décès, mais en 1790 on parlait de lui comme de 
quelqu'un dont la disparition était encore récente, et certaines circonstances 
semblent prouver quil était revenu à Bruxelles quelque temps avant sa mort. 


1. Archives communales de Bruxelles. 
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C'était vers l'époque de la révolution brabançonne qui proclama la République 
belge le 7 janvier 1790 et créa les Ktats-Belgiques-Unis. Il y avait aux côtés 
de Van der Noot une femme, sortie du peuple, et qui, paraît-il, était très 
belle, M™ de Bellem, appelée plus généralement Jeanne Pinaut. Il fallait lui 
faire sa cour pour parvenir au tribun : or, elle était avisée et n’accordait pas 
sa confiance à tout le monde, ce qui fait comprendre qu elle eut des ennemis 
acharnés qui colportaient et même publièrent sur elle les racontars les plus 
plats et les plus grossiers. C'était cependant une femme de bon sens et 
d'esprit; elle écrivait d'une façon charmante, et elle fit preuve de désintéres- 
sement, car, lorsqu’au moment de la restauration autrichienne, elle fut 
forcée de fuir, elle se retira à Bréda et y vécut pauvrement des leçons de 
dessin et de musique que donnait sa fille Marianne'. À Bruxelles, elle avait 
dans son entourage ce sculpteur Fernande, qui figure dans l’Almanach de 
la Cour en même temps qu'Ollivier, ct qui est peu connu’, la veuve du 
comédien d’ Hannetaire-Servandoni, — fils naturel de l'architecte Servandoni, 
auteur de l’église Saint-Sulpice, à Paris, — et sa famille, puis le sculpteur 
François-loseph Janssens et le pensionnaire des États de Brabant, Emmanuel- 
Marie de Cock, qui joua un rôle un peu trouble dans les événements de ce 
temps, et dont le buste en marbre, sculpté précisément par Janssens en 
1787, se trouve au Musée des Beaux-Arts de Bruxelles. Mais l’amie de Van der 
Noot paraît avoir été liée surtout avec Ollivier, au point que ceux qui Vatta- 
quaient sans merci prétendirent que l'artiste était mort des suites de la vie 
déréglée qu'il menait avec elle. C'est ce que disent notamment les pamphlets 
publiés par un certain Robineau, de Paris. Ce personnage ayant, à la suite de 
spéculations malheureuses, changé son nom en celui de Beaunoir, vint en 
Belgique à la fin de l’année 1789 et embrassa successivement la cause de cha- 
cun des paris alors en-présence, cherchant celui qui ptt lui permettre de se 
refaire une fortune. Il se donnait le titre de comte, écrivait sous le nom de 
Robineau et sous celui de Jacques Le Sueur, et, voyant sans doute qu'on 
ne lui accordait aucune confiance et qu'on se défiait de lui, il prit le parti de 
retourner à Paris”. Dans un de ses pamphlets, publié en 1790 sous la forme 


1. Sur Jeanne Pinaut, voir la Biographie nationale, t. 17; — Le Trésor nalional 
(Bruxelles, 1843. Cf. dans ce volume les articles de F. V. Goethals sur la Révolution 
brabançonne) ; — La Revue trimestrielle, Bruxelles, 1868-1869, t. 60. 

_2. Joseph Fernande, dit aussi Fernandé, né à Bruges en 1741, mort dans la même 
ville en 1799. Il avait été élève de Vassé et de l’ancienne École académique à Paris et avait 
exposé au Salon de la Correspondance, en 1777, plusieurs œuvres en marbre, parmi les- 
quelles un portrait du prince Charles et un buste de la reine Marie-Antoinette. Voir Sta- 
nislas Lami: Dictionnaire des sculpteurs de l'École francaise : XVIIF siècle, t. 1; Paris, 1910. 


3. Ad. Borgnet, Histoire des Belges à | Ile Sle : 
; ges à la fin du xvur siècle, t. 1 (Bruxelles, 1844), p. 
note 5 : Sur Robineau, dit Beaunoir. ; pie 
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d'un drame en cing actes et en prose ayant pour titre : Histoire secréte et 
anecdotique de l’Insurrection Belgique ou Van der Nool', on voit une mau- 
vaise gravure qui représente l’appartement de Jeanne Pinaut au fond duquel 
s'aperçoit, comme l'explique le texte, le buste d’Ollivier faisant pendant 
à celui de Van der Noot. Dans un autre écrit de ce même Robineau, publié 
sous le titre Les Masques arrachés, et signé du pseudonyme de Jacques 
Lesueur, il est question de ce buste d’Ollivier. Jeanne Pinaut, dans un dia- 
logue avec l'auteur, dit que c'est le portrait d’un artiste célèbre avec lequel 
elle a vécu trois ans et qui est mort à trente ans’. 

Sans discuter le caractère des relations d’Ollivier avec Jeanne Pinaut et 
l'effet qu'elles ont pu avoir sur son décès prématuré, on peut retenir de 
ces pamphlets que le sculpteur était très connu à Bruxelles, que son talent y 
était très apprécié et qu'il y était réinstallé depuis un certain temps lors- 
qu'il mourut. Il n’est guère possible d'admettre que tout ce qui se trouve 
dans ces libelles soit de pure invention. Il importait, au contraire. pour 
conserver toute leur efficacité à ces écrits haineux et calomniateurs qu'ils 
eussent un aspect de vraisemblance.et de véracité. Par conséquent, il semble 
qu'il y ait une erreur dans l'information que donnent les almanachs du 
notaire Grosson: Ollivier n’a pas habité Vienne jusqu'en 1790, mais 
jusqu'en 1787 ou 1788. — Il avait laissé à Bruxelles un souvenir unanime- 
ment sympathique, dirait-on, car tandis que tous les personnages qui 
figurent dans ces pièces satiriques sont malmenés de la plus belle façon, 
l’auteur le respecte et en parle comme d'un grand artiste dont la perte 
doit être déplorée ; peut-être la nationalité du sculpteur n'est-elle pas sans 
rapport avec cette bienveillance inattendue. Il faut noter. en tout cas, que 
ces pamphlets sont des sortes de revues où l’on ne fait guère défiler que des 
gens très en vedette, qui intéressent vivement l'opinion publique, et nous 
pouvons en conclure qu'Ollivier, bien qu'il ne paraisse avoir eu aucun rôle 
politique. doit avoir occupé à Bruxelles une situation de tout premier plan, 
due à sa qualité de sculpteur de la Cour, à son talent et, aussi à ses rela- 
lions. Mais l’auteur des Masques arrachés s'est trompé tout au moins en ce 


1. Drame historique en cinq actes et en prose, dédié à Sa Majesté le Roi de Bohème et 
de Hongrie. Traduit du flamand deVan Schén-Swaartz, gantois, par M. D. B. (Bruxelles, 
chez les F. F. de Vryheid et de Waarheid), 1790. — En réalité, le livre a été imprimé 
à Amsterdam. Van Schôn-Swaartz est une traduction du nom de Beaunoir. Les F. F. 
de Vryheid et de Waarheid sont des personnages inventés ; Vryheid et Waarheid signifient 
Liberté et Vérité. La gravure est placée en regard de la p. 201. 

2. Les Masques arrachés, histoire secréte des révolutions et contre-révolutions du Brabant 
et de Liége....., par Jacques Le Sueur, espion honoraire de la Police de Paris et ci-devant 
Employé du ministére de France en qualité de clairvoyant dans les Pays-Bas autrichiens. 
Nouvelle édition, revue, corrigée et augmentée de deux rapports. Amsterdam, 1791, 
tome II, p 32. 
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qui concerne l'âge qu'avait l’artiste quand il mourut. Ollivier, d’après ce qu'il 
fait dire à Jeanne Pinaut, avait trente ans au moment de son décès. Or, le 
pamphlet est daté de 1791' et il semble que la disparition du sculpteur ne 
remontait alors qu’à une date peu éloignée ; d’autre part, nous avons vu que 
Charles de Lorraine le cite dans son Journal dés 1769, et un autre texte nous 
fournit la preuve que le modéle du buste du comte de Cobenzl fut fait en 
1768. Ollivier ne pouvait pas, à ce moment, avoir beaucoup moins de vingt- 
cing ans ; l’auteur du pamphlet s’est donc trompé d’une dizaine d'années. 


Augustin Ollivier, dans les œuvres qu'il nous à laissées, se montre assez 
inégal. Alors que sa Vénus aux colombes est d'un charme élégant et délicat, 
les hauts-reliefs qui décorent le péristyle de l'église Saint-Jacques-sur-Cau- 
denberg sont d’une composition lourde et touffue, et les personnages ont 
des silhouettes épaisses, de proportions courtes. Le plus grand de ces hauts- 
reliefs, le Martyre de saint Jacques, est particulièrement massif et le groupe- 
ment des figures y est mal équilibré. L'emplacement de ces sculptures, situées 
tout au haut des parois, est pour quelque chose dans l'aspect rabougri que 
prennent les personnages vus d'en bas, mais il est certain qu'il s’y ajoute une 
faute de calcul de la part du sculpteur et un vice de composition qui serait 
tout aussi sensible si les morceaux étaient placés d’une façon plus favorable. 
Cependant, deux des panneaux échappent à ces reproches: ce sont ceux qui 
représentent Saint Jean Népomucène et Saint Jean l'Évangéliste dans Vile de 
Pathmos; il y a la deux figures isolées placées devant un fond de paysage 
simple et d’un bon effet. Néanmoins, il est visible que toute cette décoration 
est le travail d'un atelier. L’ordonnance générale est sans aucun doute d’Olli- 
vier, — le contrat signé avec l’abbé en fait foi, — et c’est lui qui a donné les 
modèles, mais ceux-ci peuvent avoir été quelque peu trahis par les praticiens 
employés à cet ouvrage. L'art d’Ollivier revêt ici un aspect inhabituel et 
opposé à la tendance, très marquée dans d’autres œuvres, d’étirer les silhouettes 
et de leur donner un élancement parfois excessif. Sans que ce trait soit fort 
apparent en elle, la grande statue de Moïse, placée à côté de la porte de 
l’église, est bien plus représentative du style de l'artiste. C’est une figure 
solide, bien établie, d'une belle construction. Avec sa face grave aux traits 
largement découpés, elle évoque le Moïse de Michel-Ange, et elle a un aspect 
majestueux et imposant qui convient admirablement à son rôle décoratif. 


) Q . , gene . 
1. L’exemplaire dont nous disposons étant une seconde édition, il se peut que la pre- 


mière soit de 1790, comme le drame de Van der Noot où l’auteur parle d’Ollivier dans le 
meme sens. 
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Sa draperie est un peu pesante, mais les plis en sont sobres, amples, d’allure 
sévère. La pose, soucieuse de l'effet, est cependant assez naturelle pour s’op- 
poser avec avantage à l'attitude cambrée et prétentieuse du David de Janssens. 
Ollivier, dans cette œuvre, l’une des dernières que nous connaissions de lui, 
a un accent de force, de puissance, que ne dépare pas un rien d’emphase 
voulu, d'ailleurs, par l'esprit du temps. Mais dans des productions plus 
anciennes, comme la Vénus aux colombes et comme le bas-relief représentant 
La Récolle de la manne, qui est dans l’ancienne église des Minimes, il se montre 
encore sous l'influence d'études qu’il a faites en France, et plus précisément, 
semble-t-il, à Paris. Sa jolie Vénus aux colombes doit une part de sa finesse 
et de son galbe à un détail particulier de sa structure: elle a les jambes très 
longues. Et cette proportion spéciale se retrouve plus marquée encore dans 
les figures du bas-relief; il y a la un Moise bien différent de celui de Saint- 
Jacques ; il est beaucoup plus long, et les femmes israélites qui l'entourent 
offrent le même trait caractéristique. On dirait qu’Ollivier s’est inspiré des 
Nymphes, des Graces, des Vertus de Jean Goujon et de Barthélemy Prieur, ou 
s'est souvenu des figures créées par l'école de Fontainebleau. Il ne devait 
pas avoir quitté depuis longtemps son pays quand il sculpta ces deux mor- 
ceaux. Il était encore tout pénétré de l'éducation artistique qu'il y avait reçue 
et soumis à des influences suffisamment reconnaissables. Toutefois, dans des 
œuvres antérieures à celles-ci, mais d’un autre genre, et qui peuvent lui être 
_ restituées en toute certitude, son talent apparaît plus dégagé et plus personnel. 
Nous avons vu qu'à la date du 2 décembre 1769 Charles de Lorraine 
avait fait un paiement de 100 doubles souverains à Ollivier et lui avait donné 
par surcroît, pour lui témoigner sans doute une bienveillance et une satis- 
faction toutes spéciales, une boîte de vingt-cinq louis. Quand un prince 
exprimait ainsi à un artiste l'agrément qu'il avait éprouvé à la présentation 
de son ouvrage, cet ouvrage était souvent le portrait même du prince. 
Charles de Lorraine, tel qu'il apparaît dans un buste dont le Musée royal 
des Beaux-Arts de Belgique possède un moulage, n’est pas encore très âgé. 
Il peut avoir de cinquante-cing à soixante ans; il en avait cinquante-sept en 
1769. Gette année-la était pour lui une année jubilaire. Depuis vingt-cing 
ans, il gouvernait les Pays-Bas et tout le monde fêta de bon cœur cet anni- 
versaire. Le gouverneur était aimé parce qu'il était facile, qu'il laissait les 
gens en paix, qu’il s’occupait d'expériences qui ne faisaient de tort à per- 
sonne : combinaisons de métaux, confection de remèdes divers, installation 
de couvoirs ou de fabriques detoiles peintes et de porcelaine, — qu'il affec- 
tionnait la chasse, le jeu, le spectacle, la bonne chère et les Jolies femmes, 
et qu'il donnait assez volontiers de très petites sommes, dont il tenait d’ailleurs 
un compte minutieux, aux gens qui étaient dans le besoin. Il était puéril, 
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curieux, égoïste, et plutôt enclin à la bonté. Il était volé et trompé, et certains 
de ses confidents et valets dans lesquels il avait une absolue confiance dis- 
parurent mystérieusement après sa mort, émigrant avec une précipitation 
significative vers des territoires où il devenait difficile d’aller les interroger 
sur les affaires que le prince leur avait confiées. En somme, Charles de 
Lorraine est la figure la plus sympathique de la série des gouverneurs des 
Pays-Bas, si l’on en excepte les archiducs Albert et Isabelle, qui ont le pri- 
vilège d’avoir attaché leurs noms à la plus splendide période d’épanouisse- 
ment artistique que compte l'histoire de Belgique. 

On comprend que le jubilé de Charles de Lorraine ait été l’occasion de 
réjouissances auxquelles le peuple s’associa cordialement. C’est alors que fut 
décidée l'érection de la statue en bronze du prince, exécutée par Verschaffelt, 
de Gand, inaugurée en 1775, abattue par les révolutionnaires français et 
fondue à Douai en 1794. Ollivier ne devait pas être, à cette époque, 
depuis longtemps aux Pays-Bas, mais il avait peut-être commencé déjà les 
travaux décoratifs de l’abbaye d’Orval, et il venait de faire le buste du comte 
de Cobenzl. En effet, le bloc de marbre destiné à ce buste fut fourni par un 
certain J. Le Mineur, sculpteur à Anvers, qui l'avait acheté à un nommé 
Ansiau de la même ville le 4 février 1769. Ansiau lui-même l'avait acquis à 
Amsterdam le 30 janvier. J. Le Mineur, dans la note adressée par lui au 
curateur de la succession du ministre, s'explique de façon très claire: « J’ay 
été chargé par Monsieur le Bourgemaître van Schorel d’acheter pour compte 
de feu Son Excellence Le Comte de Cobenzel un blocq de marbre statuaire 
pour faire son Buste qui a été exécuté et vendu dans son inventaire..." ». 
Le portrait sculpté par Ollivier est le seul qui soit mentionné dans cet inven- 
taire ;1l n'y a donc pas d'erreur possible, et le compte de J. Le Mineur le 
date de façon exacte. | : 

L’exécution de ce buste fut probablement, pour Ollivier, l’occasion de 
connaitre le monde de la Cour et d’approcher le prince. Dans le catalogue 
du mobilier et des objets précieux de Charles de Lorraine figure, sous le 
n° fo, le « buste de S. A. R. en marbre sur un piédestal de bois peint en 
blanc et orné de sculptures et de dorures » ; il fut vendu 370 florins *. Beau- 
coup de portraits du gouverneur furent faits de son temps. Néanmoins, dans 
l'inventaire de ses biens, ses effigies ne sont pas très nombreuses; il ne s’y 


1. Arch. gén. de Belgique: Secrétairerie d’État et de Guerre, n° 2644, fol. 85, 87, 88, 89. 
Le buste était achevé en novembre. Olivier en fit trois exemplaires en platre, et un qua- 
trième, plus petit, en terre, que le comte voulait envoyer à Tournai, sans doute pour être 
exécuté en faïence. 

_ 2. Ollivier lui-même (d’après le compte liquidatif de la succession de Cobenzl men- 
tionné plus haut) avait fait deux statuettes en plâtre du prince. 
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trouve, outre le buste qui vient d’être cité, que quatre médaillons en bas- 
relief, dont trois en marbre et un en métal. L’un de ceux qui sont en marbre 
est désigné comme œuvre de Delvaux. C'est à lui que l'on devait le plus 
d'images sculptées du prince. Il avait été nommé sculpteur de la Cour en 
1733, sous l'administration de l’archiduchesse Marie-Élisabeth ; Charles de 
Lorraine, ayant succédé à cette princesse, le confirma dans ses fonctions. Le 
gouverneur n'eut donc, au cours de son principat de plus de trente-six ans, 
que deux sculpteurs attitrés ou premiers sculpteurs : Delvaux et Ollivier. 

Dans l’œuvre de Delvaux, classée et inventoriée par M. Georges Willame', 
figurent quatre portraits de Charles de Lorraine: deux médaillons, l’un en 
marbre, — c'est peut-être celui qui est cité dans le catalogue de la vente de 
1781, — l'autre en plâtre, chacun en double exemplaire, et deux statuettes 
en terre cuite, l’une pédestre, l’autre équestre. Delvaux aurait fait aussi le 
modèle de la statue qu’exécula Verschaffelt et qui avait été élevée sur la 
place de Lorraine, à présent place Royale. M. G. Willame a reproduit dans 
son ouvrage l'un des médaillons en marbre; nous y voyons Charles de Lor- 
raine point trop fatigué encore par l’embonpoint qui alourdit plus tard ses 
traits déjà épais. Ce portrait est de l'année même où le prince renouvela à 
Delvaux sa patente de sculpteur de la Cour, c'est-à-dire de 1700. Mais dans 
l'étude si documentée que M. Willame a consacrée à cet artiste, il n’est aucu- 
nement question d'un buste en marbre qu'il aurait fait du gouverneur. Tou- 
tefois, si même il était établi qu'il en a sculpté un, ce ne pourrait être celui 
dont un moulage est à Bruxelles: l'écart de style entre cette œuvre et les 
siennes est vraiment trop accusé. L'art de Delvaux est plus simple; ses 
draperies, bien qu’interprétées à la mode du temps, sont plus tranquilles et 
plus souples, et, de façon générale, son modelé est plus synthétique. 

Etant donné ce qui vient d’être exposé, l’arliste auquel on pense tout natu- 
-rellement devant un morceau aussi important que ce buste, c'est Ollivier, 
le second sculpteur en titre de Charles de Lorraine. Ce portrait est l’œuvre 
d’un artiste de premier ordre ; or, comme sculpteurs marquants a Bruxelles 
a cette époque, il y avait Janssens, «le plus habile sculpteur du pays » 
écrit l’un des liquidateurs de la succession du prince en 1780”; mais on con- 
naît son art froid, alambiqué, fignolé : ce buste n'est pas de lui; Anrion, trop 
froid, lui aussi; Godecharle, plus doux, plus atténué, et d’ailleurs en voyage 
à ce moment ; et puis d'autres qui sont moins connus et auxquels on n’a 


aucune raison de songer pour une œuvre de celte envergure. 


1. Georges Willame, Laurent Delvaux, 1696-1778; Bruxelles, 1914. 
2. Arch. gén. de Belgique: Secrétairerie d'État et de Guerre, n° 2615. Maison mortuaire 


de Charles de Lorraine, fol. 217, r°. 
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L'artiste qui a sculpté ce buste était doué d’un liye sens décoratif. 
C'est un portrait pompeux, magnifique, imposant, nuancé par les jeux divers 
de la lumière sur les beaux cheveux artistement bouclés et qui couvrent 
l'épaule, sur les dentelles qui sortent de |’échancrure de la cuirasse, sur le 
manteau brodé de l'Ordre Teutonique qui entoure le torse de ses plis large- 
ment étolfés, et surtout sur le visage, d’un modelé extrêmement sensible et 
d’une étude très poussée. La figure grasse, aux joues lourdes et larges, au nez 
trop petit, enfoncé dans le ressaut des sillons qui descendent vers la bouche, 
petite aussi, dont la lèvre inférieure avance et, qui reste ouverte sous le 
souffle court d'un asthme qu’on devine, les yeux gonflés, avec des paupières 
tombantes et des sourcils d’un assez beau dessin sous le front bombé qu ’en- 
cadrent des boucles courtes. rejetées en arrière d’une façon négligente et fort 
gracieuse : tout est observé avec une sensibilité très déliée. Tel qu'il nous 
apparaît, ce visage est si simplement naturel, si candidement et si franchement 
expressif, que la psychologie du personnage s'y déchiffre d’un seul coup. 
Dans son ensemble, ce portrait est une œuvre de grande valeur où, 
seul, serait à critiquer le caractère un peu trop sec et trop anguleux de la 
draperie, contrastant, du reste, de façon heureuse avec la facture plus aérée 
et plus assouplie des cheveux, de la chair et de la dentelle. 

Le buste que possède le Musée des Beaux-Arts est une épreuve en plâtre 
prise sur un exemplaire ancien, aussi en plâtre, qui se trouve à l’hôtel de 
ville de Bruxelles et fut, pendant quelques années, au Musée communal. 
Il s'agissait de retrouver le buste en marbre mentionné dans le catalogue de 
la vente de Charles de Lorraine afin de nous assurer s’il n’était pas préci- 
sément, comme nous le pensions, l'original dont nous avions des moulages 
et que des raisons nombreuses et sérieuses, comme on l’a vu, nous portaient 
à attribuer à Ollivier. — Dans le Journal privé du prince, quelques noms 
reviennent plus fréquemment que d’autres, et l'un d’eux est celui du duc 
d’Arenberg. Les d’Arenberg étaient du nombre des commensaux les plus 
- habituels du gouverneur. On sait que le duc d’Arenberg actuel, fixé à 
Bruxelles jusqu’en 1914, y avait un somptueux hôtel où étaient conservées 
les archives de sa famille et une collection d'objets d'art. Poussant nos 
investigations de ce côté, nous avons pu avoir-communication d’un texte 
établissant qu'à la vente des biens de Charles de Lorraine son buste en 
marbre (par Ollivier » avait été acheté par le duc en même temps qu'un buste 
de l’archiduc Maximilien’. L'auteur de ce dernier portrait n’est pas désigné, 
mais nous avons trouvé ailleurs des documents qui établissent que c’est le 


1. Ce document nous a été communiqué, de même que la photographie du salon de 
I hôtel d'Arenberg, par M. Laloire, ancien archiviste du duc d’Arenberg. Un inventaire de 
1785 cite le buste qui était placé, à ce moment-là, au chateau d’Enghien. 
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sculpteur Joseph Fernande. Ces deux bustes, conservés à l’hôtel d’Arenberg 
Jusqu'au moment où le duc se retira en Allemagne pendant la guerre, sont 
actuellement au chateau de Nordkirchen, en Westphalie. Une petite photo- 
graphie du salon où était placé précédemment le portrait de Charles de 
Lorraine nous a permis d'identifier de façon tout à fait certaine Vexemplaire 
du musée: c’est bien le moulage du buste acheté à la vente du gouverneur 
comme œuvre d’Ollivier. 
Les probabilités qui exis- 
taient en faveur de cette 
attribution se trouvent 
donc définitivement con- 
firmées. 

Le buste du comte de 
Cobenzl, dont le Musée 
des Beaux-Arts possède 
aussi un moulage et dont 
l'auteur jusqu'ici était 
inconnu, est, comme il 
convient, moins majes- 
tueux que celui du 
prince; il a moins de 
panache, moins d’exté- 
rieur. En habit simple à 
grandes boutonnières 
gansées, en cravate mon- 
tante, soulignée d’un 
étroit jabot, le ministre a 
un aspect de simplicité 
presque austère. Ses che- 


veux sont arrangés en 


BUSTE DU COMTE CHARLES DE COBENZL 


rouleaux minces, régu- PLÂTRE, PAR AUGUSTIN OLLIVIER 
lièrement disposés au- (Musée royal des Beaux-Arts, Bruxelles.) 

dessus des oreilles, mais, 

de même que dans le buste de Charles de Lorraine, les boucles du catogan 
sont ramenées sur l'épaule gauche. Un grand collier de la Toison d’or tombe 
très bas sur la poitrine et descend même sur les bras, qui sont drapés dans une 
étoffe aux plis cassés et un peu raides, comme ceux du manteau qui enve- 
loppe le prince. Les deux portraits, à part des différences d’arrangement et un 
accent plus brillant dans celui de Charles de Lorraine, sont concus de la méme 


façon, coupés de la même manière, au milieu du torse. de telle sorte que l’on 
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aperçoit le haut des bras ; tous deux ont la tête tournée vers l'épaule gauche, 
couverte par les cheveux flottants et bouclés ; mais ce qui rend surtout ces 
bustes très semblables au point de vue du style, c’est le rendu du visage, 
l'adresse. la sincérité, la sensibilité du dessin et du modelé, l'attention et l’ob- 
servation savantes mises à exprimer la qualité des chairs grasses et bouffies 
et à caractériser les types, aussi bien au point de vue physique qu'au point 
de vue psychologique. Il ne faut pas étudier longtemps l'image du comte 
de Cobenzl pour sentir que l'on est en présence d’une nature autrement 
compliquée, volontaire et décidée que celle du paisible Charles de Lorraine. 

Le buste en plâtre de Cobenzl qui est au Musée des Beaux-Arts provient 
de l’ancienne Académie impériale et royale des Sciences et Belles-Lettres, 
dont le ministre avait été le véritable fondateur, bien que cette Société ne 
fut constituée officiellement qu'après sa mort, en 1772. Nous n'avons pas 
encore retrouvé l'original en marbre cité dans l'inventaire de 1770, mais il 
n’est pas nécessaire que nous le découvrions pour pouvoir affirmer que le 
moulage que nous possédons est celui du buste sculpté par Ollivier, le seul 
buste du ministre qui figure d’ailleurs dans le relevé de ses biens et dont le 
style, étudié sur cette épreuve en plâtre, est si exactement identique à celui 
du portrait du prince-gouverneur. 

D'après ce que le sieur Robineau, dit Beauvoir, dit Le Sueur, écrivait 
d'Ollivier en 1790 et 1791, on voit que le sculpteur continuait, après sa 
mort, de jouir d’une réputation que son talent, et particulièrement, faut-il 
croire, son talent de décorateur et de portraitiste, lui avait acquise. Les com- 
mandes nombreuses et importantes dont il fut chargé, le soin que prit l’ar- 
chitecte Dewez de se l’adjoindre souvent, le fait qu'on lui confia la partie la 
plus difficile et la plus délicate de l’ornementation du nouveau palais, c’est- 
à-dire le décor de la chambre du prince, nous renseignent, du reste, sur sa 
valeur, beaucoup mieux que n'importe quelle attestation. Des recherches 
continuées dans les dépôts d'archives du royaume amèneront sans doute de 
nouvelles découvertes à son sujet, mais il nous a paru intéressant de faire 
connaitre dés a présent les deux beaux bustes qui désormais figureront sous 
son nom au Musée de Bruxelles, ainsi que les documents Jusqu'ici inédits 
que le dépouillement d’une première série de dossiers nous a livrés. 


MARGUERITE DEVIGNE 


1. Il existe de ce portrait, à l'hôtel de ville de Bruxelles, un autre exemplaire qui a 
figuré jadis au Musée communal en même temps que le buste de Charles de Lorraine. 
C’est une épreuve ancienne, de même que le buste qui appartient au Musée des Beaux- 
Arts. Li faut y reconnaitre, sans aucun doute, deux des reproductions en plâtre qu’Ollivier 
fit lui-même de son modèle en terre et auxquelles manque l’insigne de l’ordre de Saint- 
Etienne, qui fut ajouté après coup au buste en marbre. 


ETUDE DE PAYSAGE, 


PAK FR. DESPORTES 


L'ATELIER DE FRANCOIS DESPORTES 


PORTRAIT DE FR. DESPORTES 
PAR LUI-MEME 
(Musée du Louvre.) 


Depuis plus d’un siécle dormait 
au musée de la Manufacture de 
Sévres une collection d’esquisses 
charmantes de l’animalier Des- 
portes. M. Jean Ajalbert, admini- 
strateur de la Manufacture de 
Beauvais, a eu l’heureuse idée de 
lui offrir l'hospitalité dans l'élé- 
gant hôtel de ville de Beauvais. 
Comment alors résister à la tenta- 
tion de lui faire une visite ? 

François Desportes, le peintre 
des meutes royales, n'a pas été 
gaté par les historiens. Autant 
dire qu ils n'ont rien ajouté, rien 
retranché, à la biographie qu'en a 
donnée son fils, Claude- François, 
six ans après la mort de l'artiste, 
qui survint le 15 avril 1743. Cette 


biographie, lue en séance publique de l'Académie royale, n'a été publiée qu'en 
1854, dans le recueil des Mémoires inédits. Elle est une des mieux venues de 
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ce recueil. C’est l'œuvre d’un fils pieux, dont l'affection reste discrète, d’un 
écrivain qui avait la plume élégante et d'un amateur de peinture. La figure 
de Villustre animalier se dégage bien vivante. Un petit paysan champenois 
devient apprenti peintre au faubourg Saint-Germain : il s’instruit lui-même, 
se polit, travaille à des entreprises sans gloire, épouse une dentellière, 
conquiert la faveur du public, de la bourgeoisie, de l'aristocratie de France 
et d'Europe, du roi enfin, qui achètent ses peintures de chasses, ses 
natures mortes de gibier et de fruits. Il se montre fidèle aux pratiques 
de son premier maître, le Flamand Nicaise Beernaert, dit Nicasius, qui lui 
apprit à bien copier le modèle. Nous le voyons, aux foires de Paris, à la 
ménagerie de Versailles, au chenil royal, peignant les fauves, les oiseaux exo- 
tiques, les chiens, les sangliers et les loups ; nous le voyons aussi à travers 
champ s'arrêtant pour brosser, en quelques coups de pinceau, un aspect de la 
campagne de Versailles ou de Saint-Germain; et tout nous montre que ce 
paysan devenu peintre est resté fidèle à la nature. 

Une légère erreur dans la table alphabétique des Mémoires inédits pourrait 
faire croire que cette biographie doit être attribuée au neveu et non au fils de 
Desportes. Simple confusion dans les prénoms. Il ne faut pas confondre 
Claude, le fils, avec Nicolas, le neveu. Comme ils sont l’un et l’autre mélés 
étroitement à la vie du peintre et à l’histoire de son « atelier », il importe de 
les bien distinguer. 

Le fils de Desportes, Claude-François, né en 1695, entra à l'Académie 
en 1723, avec un tableau « de fruits et de fleurs. » Ce fut sa principale 
manifestation de peintre et l’on peut se demander si le bon père, en 
celle circonstance, n’aida pas quelque peu son fils. Celui-ci venait de 
faire représenter au Théâtre italien une comédie, La Veuve coquette, et on 
peut bien penser que pour une pièce jouée il en faut compter plusieurs 
restées dans son tiroir. Rien d’étonnant alors si son ceuvre de peintre nous 
échappe. En revanche nous le rattrapons comme écrivain. A partir de 
1748 il se manifesta par une série de conférences qui paraissent avoir eu 
le plus vif succès à l’Académie; la notice sur son père était du nombre. 
À la première de ces conférences, le directeur ne manqua pas de lui repro- 
cher d’avoir trop longtemps privé ses collègues de son beau talent : 
« Comme académicien nous vous ferions un crime d’une inaction que jus- 
qu'ici vous avez cru pouvoir vous permettre à titre de philosophe. » Encou- 
ragé, Claude-François sortit de son sommeil. Ses conférences manuscrites 
sont conservées à la Bibliothèque des Beaux-Arts. L'une d'elles, sur le coloris, 
a été publiée par M. André Fontaine (Conférences inédites de l’Académie 
royale) ; mais, en négligeant d'indiquer le prénom du conférencier, son 
éditeur semble attribuer cette conférence à François Desportes, le père. 
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Rendons à Claude ce qui est à Claude. Cette production ne mérite ni l'admi- 
ration ni le mépris. La prose de Claude est d’une élégance facile : ses réflexions 
sont raisonnables ; c’est de la chronique artistique de bon ton et de bon sens, 
article qui, à cette époque, n’était pas rare. Ses vers — car il y en a beau- 
coup — sont pédestres ; ses épitres vaudraient sa prose, n'étaient les che- 
villes. Il a aussi écrit des odes où sagement il halète, à la manière de Boileau, 
pour imiter le souffle heurté de l'inspiration. Il balance sous le nez de 
Louis XV un immense encensoir de style Louis XIV qui avait déjà servi pour 
le Grand Roi. Et il est probable que si le père illustre, le peintre-paysan, 
avait pu entendre discourir son fils Claude, il eût été plein d'admiration pour 
cet écrivain disert, étant trop naïf, trop modeste pour imaginer qu'une seule 
de ses perdrix rouges servirait mieux la mémoire des Desportes que toutes 
ces fleurs de rhétorique. Le père a peiné dans sa jeunesse à l'atelier pour 
que le fils eût des loisirs et qu'il pat cultiver le beau langage en lisant les 
bons auteurs; il a voulu que le fils de François Desportes connût les belles 
choses que lui-même regrettait sans doute de n’avoir pu étudier. C’est dans 
l'ordre. 

Après quelques années d’incontinence littéraire et oratoire, Claude-Fran- 
çois rentra dans son silence « philosophique » et s’y tint jusqu'à sa mort, en 
1774. 

Francois Desportes avait plusieurs fréres et parait avoir été un oncle excel- 
lent. L'un deses neveux, Nicolas, travaillait dans son atelier ; il était beaucoup 
plus jeune que son cousin Claude, car il naquit en 1717. Il entra a |’ Aca- 
démie en 1757 et présenta pour son admission un tableau où l’on voyait 
« des animaux, dont un sanglier et un chien ». Il exposait assez régulière- 
‘ment aux Salons, depuis 1755 jusqu'à 1781, des peintures d'animaux ; à 
l'exposition de Beauvais, parmi les esquisses de François Desportes, il faut 
reconnaître deux peintures du neveu Nicolas. Les numéros 137 et 136, une 
Chasse au cerf et une Chasse au sanglier, sont des copies de l'oncle par le 
neveu ; le pinceau est plus lourd et la couleur moins fine. — C’est à ce neveu 
que nous devons de posséder un magnifique ensemble d’esquisses, L'atelier 
de François Desportes. Ces esquisses avaient été conservées par la famille, et 
il est évident que Claude Desportes les avait sous les yeux lorsqu'il composa 
la biographie de son père; c'est ce qui lui a permis d’insister d’une manière 
aussi intéressante sur cet excellent continuateur de la manière flamande. A 
son tour le neveu posséda cette collection dont, j'imagine, il ne manqua pas 
de tirer parti pour ses peintures d'animaux. Puis, en 1784, — depuis plus 
de dix ans, il avait cessé d’exposer — il en proposa l'acquisition à la Direction 
des bâtiments. Le comte d’Angiviller demanda le prix approximatifet le devis 
adressé par Nicolas Desportes, conservé aux Archives Nationales, et publié par 
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M. Engerand, s'élevait à 18500 livres. L'administration accepta. En novem- 
bre 1784, la Direction des bâtiments prit livraison de la collection, qui fut 
attribuée à la Manufacture de Sèvres. La destination de ces esquisses montre 
le genre d'intérêt qu'on leur portait. On estimait que les décorateurs de la 
Manufacture pourraient utiliser ces études d'animaux, de fruits et de fleurs. 
Nicolas Desportes n’obtint pas les 18500 livres qu'il avait demandées ; mais, à 
la date du 24 novembre 1784, il lui fut accordé une rente viagère de 1200 
livres, reversible pour deux tiers à sa femme. Nicolas Desportes mourut 
en 1787; si sa femme l’a suivi de près ou si elle l’a précédé, le roi n'a 
pas fait un mauvais marché. M. Le Chevallier-Chevignard dit que ces 
esquisses furent reçues avec reconnaissance par les décorateurs de Sèvres et 
utilisées par eux. Elles restèrent dispersées dans les divers bâtiments de la 
Manufacture jusqu'en 1888. Alors elles furent rassemblées dans un local par- 
ticulier. Elles n'en menèrent pas moins une existence obscure et c’est à la 
«saison d'art de Beauvais » qu'elles doivent un peu de publicité. 


Avant d'aller à Beauvais, saluons François Desportes dans son beau por- 
trait du Louvre. Il se présente dans un magnifique habit lilas dont il a lissé 
les reflets du même pinceau souple dont il caressait la plume de ses faisans 
et de ses perdrix. Il s’est montré au milieu de sesamis et modèles familiers, 
du gibier et des chiens. Etait-il chasseur? Son fils ne nous le dit pas. Mais ce 
portrait semble l'indiquer ; des vers inscrits sous une gravure de 1733 et qui 
pourraient bien être de Claude font une spirituelle remarque : 


Il sait aux animaux sous ses coups abatus 
Donner après leur mort une nouvelle vie. 


Ainsi Desportes trait le lièvre et la perdrix, mais c'était pour se procurer 
des modèles. A coup sûr il aimait les chiens, la bonne bête toujours atten- 
tive à la caresse de l’homme. Il les a peints avec sympathie, la queue en 
trompette, le corps grelottant sur les pattes nerveuses, le nez luisant et cet 
œil implorant où se lit un désir désespéré de parler avec l’homme. 

Malgré l'énorme fusil que serre sa main droite, ce chasseur est bien un 
peintre et sa tête est bien d'un homme qui était à la fois son portraitiste et 
son modèle. Isolez cette tête et vous reconstituerez aisément l'attitude du 
peintre au travail; vous reconnaîtrez un visage incliné sur sa toile et qui se 
détourne un instant pour consulter le miroir. Si Desportes avait voulu mon- 
trer un peintre au travail et non un chasseur au repos, sa poitrine, penchée 
vers l'arbre auquel il tourne le dos, se fût présentée de profil et sa main droite, 
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inactive pendant le regard au miroir, eût tenu la pointe du pinceau en suspens 
près de la toile. Mais il a voulu se montrer en chasseur pour justifier le 
lèvre, la perdrix et les chiens; il a cherché une attitude qui ne fit pas celle 
du peintre entre son chevalet et son miroir. Un crayon du Louvre nous le 
montre ainsi; mais alors le visage est orienté comme la poitrine. Ici, au con- 
traire, la position de la tête contrarie celle du corps, et la direction du regard 
contrarie celle du visage. Cette remarque nest pas tout à fait indifférente ; 
nous aurons toujours à noter que Desportes est un peintre excellent chaque 
fois qu'il peint d’après nature; ses qualités et ses limites s'expliquent par là. 
D'après nature il a pu peindre sa tête devant un miroir, et cette tête est admi- 
rable de vie; d’après nature il a pu peindre le bel habit violet d’un homme 
assis; en revanche, il ne pouvait, en aucune façon, trouver dans son miroir 
l'attitude générale dont il avait besoin, et voilà pourquoi cette attitude nous 
paraît, en somme, peu naturelle. 

Mais c’estle visage que nous venons consulter. Il est d’un homme simple, 
franc, avec une expression de santé robuste, plutôt que d'inquiétude et de 
finesse. La bouche, un peu forte, rappelle l’origine paysanne; maisle regard 
clignotant me parait d’un peintre. Il est bien rare que dans les galeries de 
portraits anciens nous rencontrions des figures qui, par delà les siècles, sem- 
blent aussi près de nous. Il n'est pas de sujet du roi Louis XIV avec lequel 
on échangerait plus volontiers des réflexions sans apprét. Et d’abord il se pré- 
sente sans perruque. Sans perruque! Un membre de l’Académie royale, 
historiographe du chenil royal! Sans doute, Rigaud s’est peint aussi en ce 
simple appareil: mais c'était en un portrait de petites dimensions; il se 
montrait en costume de travail, ses outils en main et, à défaut de per- 
ruque, un bonnet de velours très large couvrait son crâne, non sans quelque 
coquetterie. Combien Desportes, dans ce grand portrait d’apparat, dépasse 
le sans façon de Rigaud! Je ne connais qu'un autre portrait de ce temps qui 
l'emporte en familiarité et en bonhomie: c’est celui d'un autre Champenois, 
également peintre animalier. Dans sa fable des Lapins, La Fontaine se met 
en scène ; le matin ou lesoir, dit-il, il va prendre l'affût : 


Au bord de quelque bois sur un arbre je grimpe, 
Et, nouveau Jupiter, du haut de cet Olympe, 

Je foudroie a discrétion, 

Un lapin qui n’y pensait guère. 


L’Olympe, Jupiter et son foudre, rien ne peut dissimuler le scandale 
de ce membre de l’Académie française — ou presque -- qui grimpe aux 
arbres. Montait-il en perruque ? Assurément non. Desportes s’est contenté 
de s’asseoir au pied de l'arbre : mais ila tenu à se montrer « en cheveux », 
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un peu hirsute, avec le poil indocile du « pleinairiste » qui va MUTE téte 
nue. Le paysan de Champigneul a bien pu, comme le prétend con fils, 
apprendre à chanter, à danser, et même à rimer ; mais enfouir son crâne et 
cacher ses oreilles sous les boucles ruisselantes d’une perruque in-folio, il ne 
le voulut pas. Son visage de quadragénaire jovial est comme allégé par 
cette flamme. Cetle figure vieillira bien. Quand, peu à peu, la chevelure 
blanchira et que sous la neige le visage parailra plus rose, notre animalier 
paysagiste montrera celte bonhomie juvénile, cette puérilité radieuse, que l’on 
verra rayonner aussi du visage d'un Corot ou d’une Rosa Bonheur. La fré- 
quentation des bêtes et des plantes fait les vieillesses sereines. Retenons quel- 
ques traits de la biographie écrite par son fils: « Cet embonpoint qu'il a 
toujours conservé, sans augmentation ni diminution ; il a joui d'une santé 
constante autant que vigoureuse. » Et enfin, il mourut « avec cette tranquil- 
lité d'âme que donne une bonne conscience ». : 

Il serait vain de transposer une fois de plus, après d’Argenville et 
Charles Blanc, la biographie de Desportes par son fils. Il importe seulement 
de rappeler la formation du peintre. Et d'abord comment se décida sa 
vocation à | 

Il était champenois, comme Jean de La Fontaine. Mais le fabuliste était de 
famille bourgeoise, tandis que Desportes était fils de paysan. Il naquit, dit 
son fils, le 24 février 1661, à Champigneul, dans le diocèse de Reims. Aujour- 
d'hui, il n’est point de village de ce nom dans les environs de Reims. Mais 
il existe — ou plutôt il existait — un Sapigneul, quelques maisons autour 
d'une pauvre église, auprès de l’Aisne, en face de Berry-au-Bac. Le hameau 
a payé de son existence l'honneur d'être sur la ligne de feu pendant quatre 
ans de guerre. Au bord d'un canal, au pied de cette sinistre cote 108 que les 
mines et les obus ont forée, corrodée, fouillée jusqu'à en diminuer l'altitude, 
l'ancien village ne se signale plus que par un plus violent bouleversement ; de 
la maison où a pu naître François Desportes il ne reste que des taches blan- 
ches de pierres écrasées sur la Champagne grise. Avant de venir à Paris 
l'enfant a donc regardé vers l’Est la fuite de la plaine fauve que ne tachetaient 
point encore les petits bois carrés des pins; à l'Ouest, l'horizon est limité par 
les falaises boisées d'Ile-de-France. Quelle raison y avait-il pour que ce fils de 
cultivateur devint un peintre ? Sans doute, à une journée de marche au Nord- 
Ouest, derrière la colline de Craonne, se dressait la vieille citadelle de Laon, 
où les frères Le Nain, peu auparavant, s étaient conquis quelque renom en 
peignant des paysans graves assis autour d'une tourte de pain et d’un broc 
de vin gris. Sur l'antique voie qui mène à Reims et à Châlons, combien en 
était-il passé de ces artistes-migrateurs qui allaient de Flandre en Italie! Mais 
Sapigneul n'était pas même un relai sur la route. C'est sans doute à Paris 
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seulement que le petit Champenois vit un peintre, et ce fut le ‘hasard qui le 
fit entrer dans un atelier d’artiste. 

Les villes s’alimentent du trop plein des campagnes. Il y avait beaucoup 
d’enfants à la ferme de Sapigneul. Le petit François âgé de douze ans fut 
adressé à un oncle installé à Paris, et c’est presque aussitôt qu'il entra dans 
l'atelier de Nicasius, un peintre flamand. Le choix du métier, chez les petites 
gens, est toujours l'effet des circonstances et le métier de peintre ne se 
distinguait point alors des autres métiers manuels. François, cependant, 


COMBAT DE CHATS, PAR NICAISE BEERNAERT, DIT NICASIUS 


avait déjà manifesté quelque habileté de dessinateur au cours d’une conva- 
lescence où il s’amusait à copier au crayon une mauvaise estampe. Il n’en 
fallut pas davantage pour qu'on le fit entrer comme apprenti chez le voisin 
Nicasius. 

Ce Nicasius avait alors cinquante-quatre ans; il était installé à Paris depuis 
plus de vingt ans. A la mort de Rubens, en 1640, son armée s’était disper- 
sée; quelques capitaines restèrent à Anvers, mais les hommes du rang 
avaient dû s’expatrier. Beaucoup se retrouvèrent à Paris. Ils se rejoignaient 
dans les rues étroites et tortueuses du faubourg Saint-Germain et se rencon- 
traient dans une maison commune, dite la Chasse, au carrefour des rues du 
Vieux-Colombier, du Four et du Sépulcre ; là s'élevait un grand arbre et les 
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terrains vagues de la banlieue commençaient aussitôt. C'est aujourd'hui 
le carrefour de la Croix-Rouge. Ils travaillaient pour les ordres religieux, 
alors grands bâtisseurs et pour les nouveaux hôtels de la bourgeoisie a8 gens 
daient des paysages et des natures mortes à la foire Saint-Germam sey ils 
étaient à l’abri des poursuites de la maîtrise. Un jour ils seront nie dans 
les équipes des Gobelins sous la direction de Le Brun. Jamaisils n pal man- 
qué d'ouvrage. La société parisienne s’éprenait de peinture et nous n avions 
guère connu jusqu'alors que l’industrie des verriers qui achevait de mourir. 
Leur genre d'existence les reléguait dans le monde des petites gens : plus 
d'un offensait cette dignité que la jeune Académie royale rêvait alors de 
donner à la carrière du peintre. Van Boucle est mort à l'hôpital; son com- 
pagnon Nicasius a traîné la fin de son existence dans la misère et livrognerie. 
Ces Flamands étaient sans résistance devant les vins de France. 

Desportes racontait plus tard la désolation de l'atelier de Nicasius: « Il 
n'était plus question chez lui ni de cuisinière ni de cuisine. » Au moins a-t-il 
pu voir le vieux Flamand copier des légumes et des fruits. Ges Anversois, 
artisans modestes, n'avaient pas d'autre méthode que de peindre d'après 
nature, pas d'autre souci que de faire ressemblant. L’inspiration n'était pas 
ambitieuse ; ils ne donnaient rien d’autre à admirer que l'extrême délicatesse 
de leur exécution. Quand Nicasius mourut, François n’avait que dix-huit ans 
et devait avoir à apprendre encore. Mais il conserva l'habitude de toujours 
peindre d’après nature, de ne rien faire sans avoir le modèle sous les yeux. 
Son fils croit devoir affirmer qu'il «s’attacha sérieusement à dessiner à l’aca- 
démie et d’après les figures antiques et d'après le modèle. » J'incline à penser 
que ce sont là propos de circonstance, destinés à faire valoir Desportes aux 
yeux des maitres et l'enseignement académique aux yeux des élèves. Il paraît 
évident que l'élève de Nicasius apprit à peindre le poil et la plume en copiant 
du gibier beaucoup plus qu’en dessinant l’Antinoüs. 

Nicasius n’a pas tout entier disparu, et dans cet « atelier » de son élève il 
faut le reconnaître au moins trois fois sous le nom de Desportes. L’inventaire 
dressé lors de l’acquisition signalait déjà une toile de Nicasius « où il y a 
une douzaine d’études de chiens, de 3 pieds 1 pouce de haut et 2 pieds 7 
pouces de large. » Il est facile de reconnaître cette œuvre sous le n° 4 dans 
l'exposition de Beauvais. Et cette restitution en entraîne quelques autres. 
Nicasius est également l'auteur de la toile n° 5 (têtes de cerf et de cheval, 
chien courant, renard mort); le tableau des deux chats qui se battent doit 
lui revenir. Sans doute l'inventaire est muet : mais l « inventorieur », comme 
il arrive presque toujours, s'est lassé avant la fin de sa tâche et il s’est résigné 
a des mentions parfois bien négligentes: «52 toiles roulées dont quelques- 
unes sont de Sneidre, Nicasius. Il y en a de 6 pieds sur 4. » 
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Tout n'est donc point de Desportes dans |’ «atelier » dont a hérité la Manu- 
facture de Sèvres. Si l’on part de la toile aux douze chiens, on arrive assez bien 
a distinguer Nicasius et Desportes. Le métier du maitre, admirable, robuste, 
paraît plus rude. Les chiens de l’élève sont mieux tenus; ils ont le poil plus 
luisant, l'œil plus clair, les babines plus roses. Ils se jettent sur le sanglier avec 
violence et même il en est toujours un de projeté en l'air, la gueule rouge et le 
ventre ouvert; et pourtant, dans la lutte la plus frénétique, ils conservent de 
la distinction. Cette meute royale n’est pas de race commune. Les chiens de 
Nicasius sont encore un peu loups. Il peint leur poil moins lisse, d’une brosse 
plus rude. Et c'est bien la manière que nous retrouvons dans la Bataille de 
chats. Le pinceau de Desportes n'eût-il pas rendu ces fourrures plus soyeuses 
au toucher? Le champ de bataille est encombré de pièces hétéroclites et précieu- 
ses — aiguière, gobelets d'argent, verre de Venise, grès d’ Allemagne, bassin de 
cuivre — dont aucune n’est de la fin du règne de Louis XIV. Cette ortévrerie 
n'est pas de celle qu'a jamais peinte Desportes. La maladresse de la composition 
décorative ne paraît pas davantage être de lui. Et, enfin, ce drame entre félins 
ne semble point sortir de son imagination. Il n’est pas peintre de chats. Le chat 
est alors un animal roturier, un croquant; il ne bénéficie pas encore du pres- 
tige d’étrangeté qu'il rapportera du Brocken ou d'Égypte ; il n’est pas encore 
un animal de sabbat ou d'hypogée. On le voit seulement rôder autour 
du rôti: c'est une bête de l'office. Desportes préfère le chien. Le chien 
est le compagnon de l’homme; il est chasseur et la chasse participe à la 
noblesse du métier des armes ; il risque sa vie au combat contre le sanglier 
ou le cerf, Le chat, quand il intervient, donne à la composition une atmo- 
sphère familière et bourgeoise. Il est un personnage comique. Ces chats 
qui se mordent. c'est Sganarelle ou Scapin bâtonné. Nous descendons de 
la tragédie dans la farce. Cette bataille de minets nous conduit chez Nica- 
sius. Un Snyders du Louvre (cat. Villot. n° 494) doit aussi faire retour a 
Nicasius. 

Desportes fut donc, dans notre école, un petit-fils de Snyders et il resta 
fidèle à sa parenté. Après un séjour a la cour de Pologne, où il travailla 
comme portraitiste, il revint, rappelé par Louis XIV et rentra dans sa spé- 
cialité de peintre animalier. Il aurait pu faire sa carrière auprès de Largil- 
lière et de Rigaud ; il avait peint des Majestés en Pologne et, en 1699, pour 
son admission à l’Académie. il présenta son propre portrait qui est mainte- 
nant un des plus beaux du Louvre. Est-ce timidité, modestie, nostalgie de 
ses premières amours ? Il resta désormais fidèle à nos « frères inférieurs » 
des règnes animal et végétal. 

Si nous avions sous les yeux toutes les meutes. toutes les chasses, toutes 
les cailles et perdrix rouges, tous les lièvres et faisans, les sangliers et les 
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cerfs peints par François Desportes, nous aurions peine à nous intéresser à 
cette ménagerie. Il a beau varier les attitudes, — et les bétes ont beau varier 
d’aspect, — ces images, si vivantes soient-elles, ne s'associent jamais à un 
caractére personnel, a de la pensée ou à du sentiment. Par dela les signes 
de l’espéce, nous discernons mal la physionomie des individus. Peut-être 
existe-t-il une manière de portraiturer les animaux qui précise un caractère 
et un tempérament, la manière méditée et attentive de Paul Potter. Son 
Taureau est vraiment un personnage individuel, et l'on ne peut oublier le 
front étroit, le museau carré et luisant de ce jeune brutal. Mais le peintre 
peut-il aller très loin dans ce genre d'observation ? Il faut être La Fontaine 
pour nous intéresser à la vie morale des bêtes et il faut les faire parler. Ses 
animaux nous amusent parce qu'ils sont des hommes et, en réalité, nous ne 
nous intéressons qu'à l'homme parce que l’homme est le seul animal que 
nous puissions comprendre. Le peintre animalier est obligé de s’en tenir au 
pittoresque des apparences. Les peintres tumultueux de l’école de Rubens 
n'ont demandé aux bêtes que de montrer un beau plumage et des attitudes 
vivantes. S'ils les ont aimées, c’est parce qu'ils trouvaient en elles ce qui 
exprime le mieux la vie physique, la couleur et le mouvement. Les animaux 
des peintres ne peuvent guère être mieux que des images décoratives. 

C'est pour décorer des châteaux de chasseurs que Desportes a lancé des 
meutes sur le cerf et le sanglier. Ses clients se plaisaient à des images où ils 
retrouvaient un souvenir des joies violentes de l’hallali. Chacun se rappelait 
ses exploits ou ceux de ses chiens. À Choisy, à Compiègne, à la Muette, le 
Roi aimait à reconnaître ses favoris : Pompée et Florissant. Herminie et 
Muscade, Merlusine et Coco. Il aimait à désigner lui-même, sur les croquis 
de Desportes, les attitudes que le peintre devait fixer. Ces images vivantes le 
maintenaient dans l'atmosphère de ses plus chères distractions. 

Mais ce qui intéresse le plus un moderne, c’est ce que le peintre a mis de lui- 
même dans ces batailles d'animaux ou ces trophées de chasse; or, ce que Des- 
portesa mis de lui-même, c'est la joie de peindre, et cette joie apparaît bien 
plus dans les esquisses que dans les tableaux achevés. Nous citons parfois les 
nombreuses esquisses d’un peintre comme des signes de son application et 
de ses efforts. Quelle erreur ! Elles sont, presque toujours et avant tout, des 
témoignages du bonheur de peindre. Tel nous apparaît Desportes dans ces 
notes colorées; surprendre la vie, croquer une silhouette, enlever une 
esquisse, c'est tout plaisir; le moment ingrat, la fatigue ne commencent que 
lorsqu'il faut ajuster ces notes pour en faire une grande machine. Et vrai- 
ment ce bonheur est contagieux. A voir ces peintures légères, littérale- 
ment on assiste au travail, on suit le pinceau et c’est aussi amusant que 
si on le tenait. En bon fils, Claude Desportes admire tant de conscience : 
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« Quelles peines il faut se donner »; il faut fréquenter les valets de vénerie, 
« gens peu curieux de peinture », les foires où l’on voit des fauves « en des 
loges incommodes et mal éclairées ». Et cela prouve que Claude n'était pas 


REPAS DE CHASSEURS, PAR FR. DESPORTES 


peintre ; s’il avait eu le feu sacré, il aurait su qu'il n’est pas d’obstacle pour 
un chasseur d'images. 

Ces esquisses sont tellement de simples documents d'album, que Desportes 
a pris soin lui-même d'écrire souvent des annotations. Au-dessus d’un loup 
qui fut brossé en moins d'une heure, il a écrit de sa main : « peint à la 


128 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


foire de Saint-Laurent ». Et son fils nous dit, en effet, qu il fréquentait les 
foires de Paris pour y peindre des grands fauves ; un tigre assez mal campé 
vient aussi de la foire ; et aussi un vieux lion somnolent, quelque « Brutus », 
roi détréné, qui achève une vieillesse morose derrière les barreaux de sa 
cage. « Dès qu'il arrivait quelque animal étranger, quelque oiseau rare et 
singulier pour la ménagerie, Sa Majesté [Louis XIV] les lui envoyait pour 
les peindre. Peu de jours méme avant la mort de ce grand prince, il lui 
porta encore un petit tableau représentant un oiseau du Pérou nommé 
«goasallé » (le toucan). Nous le retrouvons dans les esquisses ; il porte un 
bec énorme. en pince de homard, un jabot jaune sur des pattes bleues et il 
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laisse tomber une paupière molle et ridée sur son ceil rond ; le peintre a écrit 
ce nom qui l’étonnait sans doute: « goasallé », et la tradition s'est conservée 
dans la famille Desportes que les yeux du Grand Roi, avant de se fermer, se 
posèrent un instant sur cet oiseau étrange. Desportes s amuse visiblement des 
couleurs éclatantes et des formes caricaturales de ces oiseaux exotiques : les 
perroquets rageurs, l'œil en tête de clou, le bec en épine, l'aigrette en bataille ; 
etle héron mal peigné, dédaigneux, en jaquette un peu courte sur ses deux 
bambous ; et les chats-huants ahuris et les perruches criardes. Ces esquisses 
n'ont pas toutes été peintes à domicile, d'après des animaux envoyés par le 
rol, Car, sur une page d'oiseaux épars, on voit se dérouler lentement la 
trompe rugueuse d’un éléphant ; ce jour-là, sans doute, Desportes est allé à 
la ménagerie de Versailles. 
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Les plantes rares ne sont pas oubliées, et bon nombre de ces esquisses 
semblent des projets d'illustration pour quelque somptueux traité de 
botanique ; beaucoup de ces plantes sontexotiques. Desportes dut les peindre 
sur commande; comme La Fontaine avait écrit un poème sur le quinquina, 
il peignit de grandes « plantes des Indes », du manioc, du tabac et un 
« grand arbre dont le fruit est la caffé ». Tout cela n’est qu'une documenta- 
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tion pour les fameuses tapisseries de la « série des Indes », exécutées après 
1735. L’imagination de Desportes doit s'y donner carrière en d’étranges 
combinaisons ; un aigle fond sur une autruche, un tigre sur un sanglier, un 
crocodile sur un bélier ; une pauvre gazelle est attaquée par un animal assez 
ridicule qui porte, en guise de museau, une corne de bouquetin plantée 
comme une courte trompe, un rhinocéros sans doute. Pour s’étre fié à une 
description de voyageur, le bon Desportes se trouve avoir ajouté une espèce 
nouvelle à l'œuvre de la création. Était-il beaucoup mieux documenté quand, 
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au milieu de cette zoologie fantastique, il fit passer, portée dans un hamac, 
une « négresse de distinction » ? 

Enfin, un groupe très important de peintures se rattache à la dernière 
œuvre de Desportes interrompue par sa mort. L'inventaire du neveu nous 
signale un grand tableau représentant un « buffet pour salle à manger », 
commandé par le roi et il ajoute que le peintre avait quatre-vingt-neuf ans 
quand il le commença. Il veut dire, peut-être, soixante-dix-neuf ans. En tout 
cas, la peinture, quand Desportes mourut, en 1763, à quatre-vingt-deux ans, 
restait inachevée dans son atelier. A défaut du tableau absent. nous possé- 
dons une petite esquisse dc ce buffet et une série d’études où nous en voyons 
reparaître tous les éléments: les fruits, le « pâté de Pantin », un surtout 
d'argent, un plat de vermeil, des vases d’agate, toute une argenterie si 
admirablement peinte — comme doivent être peints des objets précieux de 
ce genre — que l’on en arrive réellement à ne plus penser que c'est là de 
la couleur et que l’œil oublie le peintre pour admirer le ciseleur. Ces études 
ne sont pas des essais plus ou moins poussés pour trouver un effet par 
une série d’approximations et de retouches ; ce sont des fragments achevés, 
définitifs et qui n'ont plus besoin que d'être ajustés ensemble. Point d'incer- 
titude dans ce métier des vieux maîtres ! Tout se peint à coup sûr. L’ar- 
genterie était rassemblée, les provisions, fruits et pâtisserie, tout était prêt. 
mais le maitre d'hôtel n’a pas eu le temps de monter son « buffet ». 


Ce gibier et ces chiens, cette argenterie et ces fruits répondent à des préoc- 
cupations d'autrefois, service de la Vénerie ou de « la Bouche ». Mais voici 
des paysages qui semblent avoir été peints pour nous. Nous allons immédia- 
tement vers eux et, pour un seul de ces « lointains », nous donnerions volon- 
tiers toute la meute, toute la ménagerie et toute la vaisselle du roi. Jusqu'ici 
nous admirions Desportes comme un praticien très habile; soudain il 
nous apparaît comme un peintre-poète de notre temps. Ces petites études 
d’après nature sont vraiment des documents uniques à une telle épo- 
que, Elles ont été exécutées en des conditions qui devaient étonner les 
contemporains puisque Claude Desportes a jugé bon de nous les exposer : 
« Il portoit aux champs ses pinceaux et sa palette toute chargée, dans des 
boîtes de fer-blanc ; il avoit une canne avec un bout d’acier long et pointu, 
pour la tenir ferme dans le terrain, et dans la pomme d'acier qui s ouvroit, 
s’emboîtoit à vis un petit châssis du même métal, auquel il attachoit le por- 
tefeuille et le papier. Il n’alloit point à la campagne, chez ses amis, sans 
porter ce léger bagage, avec lequel il ne s'ennuyoit point, et dont il ne man- 
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quoit pas de se servir utilement. » Nous ne songerions plus à nous étonner 
d'un peintre qui va travailler en plein air avec un chevalet portatif. Mais une 
telle pratique pouvait surprendre les contemporains de Boucher. 

Chez quel ami donc a-t-il peint ce pare délicieux ? Un petit miroir d’eau, 
un modeste tapis vert qui descend sur la vallée, des ifs alignés au bord des 
allées bien sablées et, en face, la colline. avec ses pentes de prés et de cul- 
tures. Un bout de pavillon montre à droite ses chainages de brique. Il ne 
serait sans doute pas impossible de retrouver l’endroit où Desportes a passé 
cette belle journée. Le plus souvent, c’est sur une hauteur qu'il s’installe, 
dans la campagne de Ver- 
sailles ou de Saint-Ger- 
main, et de la il con- 
temple quelque prairie 
humide et plate vers la- 
quelle de molles collines 
viennent doucement 
mourir, et sur la plaine 
palie il voit monter une 
brume légère. Il ne s’est 
pas levé de grand matin 
pour capter un effet rare ; 
il ne rentrera pas à la 
nuit pour peindre le cré- 
puscule. Il peint l'heure 
banale ; pour lui l'heure 
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l'heure de la promenade. ETUDES DE CANARDS PAR FR DESPORTES 

De même pour les sai- 

sons : ilne peint pas la tristesse de l'hiver, les champs dépouillés sous un ciel 
morne, ni même la fraîcheur fleurie du printemps ; il peint l'été, la saison 
qui montre la nature sous son aspect le moins exceptionnel, la terre couverte 
d'herbe, les arbres denses de feuilles. Son ciel est toujours léger. serein; on 
ne sort pas quand le temps menace. Pourtant un jour, tandis qu'il emboi- 
tait son petit châssis sur sa canne plantée en terre. un orage a chassé sur sa 
tête de gros nuages sombres. Pour éviter l’averse, il a di précipiter son tra- 
vail. Avant de fuir, il avait, d’une brosse hative, noté que les nuées lourdes 
et violettes. déchirées de taches blanches, qui glissent au ras de Vhorizon 
noirci, donnent à toutes choses une intensité de drame et comme une inquié- 
tude tragique. Son esquisse n'est qu'un jeu rapide de taches molles, mais 
avec quel ravissement nous y suivons la lutte grandiose de la lumière et des 
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nuées dans l’immensité de l’espace! Il lui est arrivé aussi de s’attarder en 
octobre, quand la lumiére s’apaise et nous amuse de tons rares au lieu 
d’éblouir et de nous dominer. Devant un coteau, il a noté discrétement que 
quelques arbres prenaient des teintes de cuivre rouge. Pour des ustensiles 
de cuisine il eat trouvé des couleurs intenses sur sa palette ; pour les feuilles 
mortes, il atténue. Largillière ct Watteau, pourtant, notaient déjà les tons 
de cuivre de l'automne. Mais Desportes ne retient que des effets moyens. Les 
caprices trop hardis de la nature fausseraient l'harmonie discrète de ses com- 
positions. Ces aperçus d'horizon doivent seulement donner de la profondeur 
à ses trophées de chasse. Ils ne doivent pas attirer l'attention ; les tons vifs 
sont réservés pour le gibier et pour les fruits. 

Dans la complexité de la nature, Desportes n’a voulu démêler que des 
valeurs fines et exactes. Il ne s’est efforcé de peindre ni l'éclat mordoré mi 
l'acuité de la verdure. Il n’use des tons vifs que pour les fruits ou la plume des 
oiseaux. Mais quand il peint le lointain, il reste dans une note moyenne; dans 
sa manière il y a une absence d'effort, de recherche, une retenue, une discré- 
tion, une manière de parler à mi-voix avec une grande justesse dans les nuan- 
ces, qui, n était la dominante de sa gamme bleutée, ferait penser à Corot, au 
Corot jeune qui peignait le Pont de Narni. Comme Corot, il voit surtout des 
valeurs et ne tient que modérément compte de la bigarrure des tons, de leur 
vivacité et de leur opposition. Alors que dans ses natures mortes les couleurs 
chantent si haut, dans ses paysages elles s’effacent discrètement. Pour enso- 
leiller un massif de verdure, il ne lui reste parfois qu'un peu de blanc, cette 
même paleur crayeuse que les Le Nain ont notée dans quelques lointains et que 
montrent les feuilles des peupliers et des saules rebroussées par le souffle du 
vent. Comme Corot. il peint avec bonhomie et montre une sorte de naiveté 
qui vaut toutes les audaces. Veut-il représenter un chemin ? son pinceau 
glisse en laissant une traînée d'ocre pale. La rivière ? Ja brosse suit le cours 
de l'eau, sans jamais le rompre ou le remonter. Il peint ses collines et ses 
arbres de la même touche longue et souple qui lisse les plumes de ses 
oiseaux. Comme tous les peintres d'autrefois, dans la verdure il voit le bleu 
plutôt que le jaune. Ses paysages sont humides et sa végétation pleine de 
chlorophylle. Il a peint le cours de la Seine, au pied des collines de Meudon 
et de Saint-Germain. Que n'est-il, alors, descendu au bord de l'eau, comme 
fera Daubigny ? Mais à cette époque, personne ne savait encore contempler 
le miroir glissant d’une eau profonde. Le pêcheur de La Fontaine ne songe 
qu'à sa friture. Les temps ne sont pas révolus. Quand une sensibilité rajeunie 
nous aura donné une âme plus fraiche, la réverie naitra, flottera aupres des 


rives d’une eau lente; la péche a la ligne sera une des formes de la réverie 
romantique, le « lakisme » du simple. 
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Devant ces modestes paysages, la surprise du premier contact ne va point 
s'atténuant A mesure qu'on les contemple. Tout ce qui faisait pour ces 
hommes de l’âge classique le prix de l’art, ce à quoi ils tenaient par-dessus 
tout, la majesté, la noblesse, l'ampleur oratoire et décorative, toute cette 
amplification a disparu ; il ne reste que le résidu de sensation directe, l’im- 
pression immédiate, c’est-à-dire ce que jamais aucun artiste ou écrivain 
d'alors n'eût consenti à montrer au public. Pour nul homme de ce temps 
de telles esquisses n'étaient vraiment des œuvres d’art ; il pouvait y 
reconnaître un point de départ, l'élément d’une beauté possible ; mais elles 
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ne contiennent encore rien de ce qui fait l'ambition de l'artiste, l'organisa- 
tion, la composition, le style, les intentions décoratives ou psychologiques, 
bref l'intervention de la pensée. Dans son inventaire, Nicolas Desportes les 
désigne sous une mention assez négligente : « 70 feuilles d’études de paysage 
et de lointain, 600 livres. » L'inventaire est plus généreux et plus précis 
quand il énumère et évalue les bécasses et les perdrix. Pour un classique, une 
œuvre d'art était avant tout un objet décoratif: on la jugeait dans sa fin, on 
l’estimait par son utilité. Pour nous, une œuvre artistique est aussi — et 
davantage même — un témoignage humain. Nous l’aimons surtout de nous 
meltre en communication. en communion avec un homme. Elle nous 
émeut bien plus quand elle nous parvient inachevée un peu. avec des racines 
fraichement arrachées et que la déchirure de la séparation n'est pas cica- 
trisée. Alors vraiment ce n’est pas un « auteur ». mais un «homme » qui 
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nous étonne et nous ravit. Ce mur infranchissable que les siècles dressent 
entre les générations, pour une fois il semble abattu. Voici auprès de nous 
un contemporain du Grand Roi. Il voit comme nous, il peint comme nous 
peindrions si nous avions son talent. Nous avons cette impression étonnante 
d'entendre sa voix. Ces images si justes, peut-être les retrouverions-nous 
dans ses compositions décoratives où elles occupent l'emploi pour lequel on 
les a recueillies ; mais elles y sont arrangées et l'impression de nature se fond 
dans l’ensemble du décor comme un cri de passion dans l'harmonie d’un 
vers. 

Ces paysages ne sont pas de leur temps. Ils sont un accident à quoi les 
contemporains n’ont pas pris garde. Desportes lui-même pouvait-il soup- 
çonner ce qu'ils seraient pour nous? En somme, quand il s’assied en plein 
air, il cherche seulement des « fonds » pour ses peintures de chasses. Ces 
coins de nature ne présentent pour lui aucune valeur de méditation et de 
réverie. Notre romantisme a fait lever de ces collines molles, de ces rivières 
sinueuses, et de ces nuées qui traînent sur l'horizon une sentimentalité indé- 
finissable à laquelle Desportes est resté étranger, mais qu'il a captée pour 
nous avec les taches si justes que son œil et son métier ont observées et 
fixées. Tant de finesse dans l'observation peut-elle donc se concilier avec une 
telle indifférence sentimentale ! Ainsi s'explique comment Desportes peut 
nous sembler si supérieur aux paysagistes qui l'ont suivi et, cependant; 
compter moins qu'eux dans l’histoire du genre. Ces esquisses, si on les 
compare aux œuvres de Valenciennes ou de Moreau, peintes un demi-siècle 
plus tard, dénotent une vision autrement forte, un métier autrement sûr, 
une virtuosité, une maîtrise dont ces contemporains de Louis XVI étaient 
bien loin. Et pourtant ces petits maitres de la fin du xvi" siècle, qui 
semblent en régression pour la vérité et l’habileté, n’en sont pas moins plus 
avancés que Desportes dans l’évolution du genre. C’est que Desportes, s’il 
fut un admirable paysagiste, le fut sans le savoir ; il a seulement demandé à 
la nature les images dont il avait besoin pour la toile de fond de ses décors, 
le secret pour rendre la profondeur de l'espace par les plans du sol et les 
couleurs décroissantes de Vhorizon. Pour Desportes, le paysage n’est qu'un 
moyen accessoire; pour Bruandet ou Louis Moreau, il est la fin, et ils mettent 
toute leur âme en de pauvres essais. Malgré leur insuffisance technique. 
leur vision indigente, ces images pâles commencent quelque chose, tandis 
que les prestigieuses et charmantes esquisses de Desportes sont dans l’histoire 
un accident fortuit. 

S'il avait trouvé dans ces aspects de nature quelque valeur de sentiment, 
Desportes en eût composé des « paysages » précieux par eux-mêmes. Cette 
idée ne lui est pas venue. Il a pourtant, lui aussi, peint un grand paysage, 
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trés achevé, trés poussé jusque dans les moindres détails de son premier 
plan. Ce paysage est daté de 1740. Une grande ferme, un chemin creux, des 
hommes, des vaches, un ruisseau, un pont, et nous sommes tout surpris de 
ne rien y trouver de ce qui nous paraît si vivant, si moderne dans ses 
esquisses de lointains. C'est bien le même peintre, la même palette, la même 
conscience ; ou plutôt nous y trouvons une application plus grande, un 
désir d’exactitude, de précision, le souci de l’achevé. Est-ce seulement cette 
exécution plus finie qui fait paraître cette peinture moins sensible et moins 
vraie Il y a davantage. Ce qui rend les petites esquisses de Desportes si 
justes, si vivantes pour nous, c'est que peignant des lointains, regardant 
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l'horizon, il a été obligé de noter la couleur de la lumière plutôt que la couleur 
des choses. Vus à cette distance, les collines, les arbres, les maisons ne sont 
que des taches dans l'air. Leur réalité disparait et c’est l'atmosphère qui est 
l'élément essentiel du paysage. Mais quand il peint un premier plan, avec 
des figures, des animaux, Desportes, comme tous les peintres avant l'impres- 
sionnisme moderne, nous montre des objets concus en eux-mémes, dans 
leur matérialité, avec le ton local qui leur est reconnu par la coutume; la 
maison est couleur de pierre, l’arbre est couleur de feuille, le sol est couleur 
de terre. Et ce fut de tout temps une habitude de placer ainsi dans une 
même composition un lointain qui nous montre l'atmosphère et la lumière 
de plein air et des figures ou objets de premier plan qui sont éclairés par la 
lumière de l’atelier. 

Il paraît que le paysagiste Troyon aimait à contempler dans les salles de 
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Sèvres, les peintures de Desportes. J'imagine qu'il devait beaucoup aimer 
celte ferme, ce pont, ces ruminants, ce ruisseau, et je soupçonne qu'il dut 
être tenté d'y ajouter des canards. Corot, au contraire, n’aurait eu qu indilfé- 
rence pour ces jouets de carton et il eût réservé toule sa sympathie pour les 
lointains. Regarder méme la prairie ou le feuillage du premier plan, comme 
S'ils étaient à l'horizon, n'est-ce pas là tout Corot? N'est-ce pas la vision 


moderne? 


Devant ces images encore si vivantes, notre tentation est grande de nous 
élever, après tant d’autres, contre les conventions qui, de tout temps et sur- 
tout à l’époque classique, ont étoullé la sincérité de nos artistes et leur ont 
fait croire qu’une peinture d'histoire ou quelque panneau de salle à manger 
pouvait être un chef-d'œuvre, tandis qu’une modeste esquisse toute fraiche - 
cueillie dans la nature ne comptait pas. Mais il faut toujours résister à la 
tentation de critiquer le passé. Nous pouvons bien regretter que Desportes 
— ou, si vous le voulez, Van der Meulen — ait été conduit par la mode, 
par l’esthétique ambitieuse de son temps à dédaigner ses croquis d’après 
nature pour ne vouloir montrer que de la « grande peinture », mais à con- 
dition de nous rappeler que c’est pour servir cette grande peinture que les 
artistes ont été amenés à découvrir la nature, à nous la faire connaître dans 
leurs œuvres, avant que nous la vissions dans la réalité. 

Félicitons-nous plutôt qu'un artiste, parti pour composer des chasses 
décoratives ait rencontré sur son chemin des aspects qui n'étaient pour 
lui que des accessoires et qui sont maintenant à nos yeux ce qu'il y a de 
plus senti, de plus profond dans son œuvre. Il nous paraît plus grand 
par ces esquisses qui le mettent en contact direct avec nous par delà 
les conventions d'école. Il est un point de vue d’où les lois de la peinture 
nous paraissent avoir détourné de la nature des peintres comme Desportes ; 
il en est un autre d’où ces mêmes lois nous semblent au contraire l’avoir 
conduit à la découverte de cette nature. Cette remarque dépasse l’histoire de 
l’art. Quand nous regardons en arrière, il y a toujours deux manières de 
juger le passé ; suivant notre humeur ou notre point de vue, nous lui repro- 
chons d’avoir fait obstacle à l'avenir, ou nous le remercions d’avoir préparé 
le présent. 


LOUIS HOURTICQ 


ODILON 


(1840-1 


PORTRAIT D'ODILON REDON 


D'APRÈS UNE LITHOGRAPIIE ORIGINALE 


INÉDITE DE LARTISTE 


REDON 
916) 


Odilon Redon n'est plus, — mais 
l'intérêt admiratif qui fut le couron- 
nement et la consolation de ses der- 
nières années n'a cessé de grandir. 

C'est que pour lui commence déjà 
ce recul où les êtres disparus dans 
le passé perdent leurs contingences 
accessoires, pour revêtir l'aspect 
essentiel sur quoi portera le Jugement 
de la postérité. 

Certes Redon fut souvent l'objet 
d'études, dont plusieurs sincères et 
de réelle valeur critique. De plus, 
trois publications importantes sur 
son œuvre ont vu le jour en France 
ou à l'étranger". Enfin, lui-même 
— et c'est une source précieuse où 
l'on ne saurait trop puiser — a 
donné au public, sous forme de 
confidences, des pages constituant 
une véritable autobiographie en 


1. Jules Destrée, L'OŒEuvre lithographique de Odilon Redon. A Bruxelles, chez Edmond 
Deman, MDCCCXCI; — André Mellerio, Odilon Redon. Paris, Société pour l'étude de la 
gravure française, 1913; — L’OEuvre graphique complet de Odilon Redon, 192 planches en 
phototypie d’après toutes les lithographies et eaux-fortes du maitre, précédées d’une notice 
chronologique sur leur tirage. Publication de MM. Artz et De Bois. A La Haye, 1913. 
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| : Le 

même temps qu'elles contiennent sur l'art de hautes et nobles pensées . 
Peut-être, néanmoins, ne paraitra-t-il pas inutile de tenter ici une vue 
d'ensemble dont chaque partie demandera dans l'avenir à être développée et 


traitée plus à fond. 


I 


Odilon Redon est né à Bordeaux, le 20 avril 1840. 

Son père, originaire d’une bonne famille des environs de Libourne, émigra 
jeune à la Nouvelle-Orléans, où il travailla durement et parvint à une aisance 
méritée. Après avoir épousé une créole d'ascendance française, il résolut de 
revenir au pays natal. Sa femme se trouvait dans l'attente d'un second enfant: 
« Les voyages sur mer étaient alors longs et hasardeux... J’eusse aimé », 
nous dit Redon’, «... par le hasard ou le destin, naître au milieu de ces flots... 
un lieu sans patrie sur un abime. » En vertu de cet atavisme peut-être l’A mé- 
rique revendiquera-t-elle plus tard une part dans la formation d’un artiste 
qui créa une illustration pour Edgar Poë. 

Nous pouvons résumer les années d'enfance en disant qu'elles « s’écou- 
lèrent monotonement dans le Médoc, sur le confin de landes solitaires et 
tristes. Au foyer du domaine familial, la vie était matériellement aisée, 
intellectuelle aussi, et artiste par certains côtés. On faisait beaucoup de musi- 
que et fort bonne, soit ancienne, soit moderne. En somme, une jeunesse 
contemplative dont la sensibilité nerveuse souvent s’absorbait méditativement 
en elle-même” ». 

Après des classes suivies de façon assez ordinaire à Bordeaux, Redon eut 
vers quinze ans son premier professeur de dessin : Gorin. Il recueillait de lui 
ce précepte fondamental qu'il ne devait point oublier : « Ne me permettre 
Jamais de donner un seul trait de crayon sans que ma sensibilité et ma 
raison ne fussent présentes‘ ». 

Puis, l’adolescence et les études terminées, sa vie se partagea entre des 
séjours d'hiver à Paris et le retour pendant la belle saison au Médoc. Vers 


1. Voir dans le catalogue André Mellerio: Notes el témoignages, partie intitulée: De 
soi-même, contenant deux écrits de Redon : le premier daté de mai 1909, et le second de 
janvier 1913; — Catalogue Destrée, passim ; — Odilon Redon, Confidences d'artiste : lettre 
àEdmond Picard (L'Art moderne, Bruxelles, n° 34, 23 août 1894); — Jeanne Doin, Odilon 
Redon (Mercure de France, 1°* juillet 1914). L’auteur de cette intéressante étude s’est 
documentée auprès de l’artiste, qui voulut bien lui donner en personne les renseignements 
le concernant. 

2. De soi-méme, p. 5o. 

3. André Mellerio, Odilon Redon, son œuvre gravé et lithographié (dans la Nouvelle 
Revue, 15 février 1914). | 

4. De soi-même, P- 54. 
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1863, 4 Bordeaux, il connut le graveur Bresdin. Il se lia également d’amitié 
avec le botaniste Armand Clavaud. Cependant Redon suivait, dans la capl- 
tale, des cours d’architecture, notamment chez Lebas'. Refusé à l’École des 
Beaux-Arts, il entra dans l’atelier de Gérôme. Élève assidu, ce fut néan- 
moins avec une répugnance pénible qu'il subit un enseignement stérile 
fondé sur les traditions d’un académisme suranné. 

Mais survient la guerre de 1870. Redon y prit part comme soldat. 
Notamment il assista à l’une des batailles sur la Loire. La vie d’intense 
énergie qu'il dut mener le fortifia physiquement, tandis qu'en même temps 
elle lui révélait sa personnalité véritable. 

Ensuite, après la mort de son père, il vient s'établir complètement à Paris, 
où 1l prend un atelier. Pendant quelques années il travaille, il va souvent au 
Louvre, copiant les maîtres et méditant sur leurs œuvres. Entre temps, il fait 
un peu d'anatomie et d’ostéologie comparée au Muséum. Vers 1875, il 
sadonne principalement au fusain. Cependant les jurys officiels refusent à 
peu près constamment ses envois au Salon. Dans le silence et l'isolement 
son originalité se développe et devient plus consciente. Elle se dégage com- 
plètement lorsque, Fantin-Latour ayant attiré son attention sur la lithographie, 
il publia en 1879 son premier album : Dans le Réve. 

Alors il se marie. Celle qui devient sa compagne est une créole de l’Ile- 
Bourbon, femme d'élite, joignant, dans un contraste bien rare, à une vive 
intelligence de l’art de son mari un sens pratique de l'existence matérielle, 
qui lui permet d’en assumer toutes les difficultés et les détails absorbants. 
C’est la vie paisible et ordonnée où l'inspiration peut s'épanouir librement 
en un travail fécond. Un premier fils leur naît qui, douloureuse épreuve, 
meurt jeune. Puis un second: celui-ci vivra, complétant par sa présence 
heureuse le foyer familial. 

En 1881 à la Vie Moderne, et en 1882 dans les salles du Gaulois, 
deux expositions révèlent Odilon Redon et font quelque bruit. Cepen- 
dant l’étrangeté inattendue de son art déroute le public, et soulève contre 
lui de véhémentes hostilités. En revanche elle lui vaut la sympathie 
compréhensive d’Emile Hennequin, critique de particulière valeur qu'une 
fin prématurée empêcha de donner toute sa mesure”. J.-K. Huysmans 


1. À ce sujet Redon émet une remarque qu'il importe de retenir: « ... Rien n’est 
perdu d’une étude : je crois devoir beaucoup, comme peintre, à celle que je fis, comme 
aspirant architecte, des projections des ombres..... Cela m'a servi plus tard: j'ai plus 
aisément rapproché l’invraisemblable du vraisemblable, et j'ai pu donner de la logique 
visuelle aux éléments imaginaires que j'entrevoyais » (De soi-même, p. 59). 

2. Le premier ilcomprit véritablement Redon et tout de suite proclama en lui un grand 
artiste dans sa belle et pénétrante étude : Odilon Redon (Revue littéraire et artistique, 
4 mars 1882). 
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également remarque l'artiste”, et Stéphane Mallarmé se lie avec lui d’amitié. 

C’est alors que s'ouvre dans la vie de Redon une longue et douloureuse 
période où tout semble conjuré contre lui: incompréhension de la foule, 
ostracisme officiel, déboires de famille, et situation devenue précaire. Il se 
réfugie de plus en plus dans l’ardente concentration d’un labeur voué pres- 
que uniquement à sa production en noir et blanc. Quiconque le connut à 
cette époque sait tout ce qu'il y avait de foi invincible, de souffrance rési- 
gnée, mais aussi d'inlassable volonté, en celui qui jamais n'a fait une conces- 
sion dans son art. Ce dur calvaire devait se prolonger presque Jusqu'en 1900. 

Cependant des amateurs et des amis commengaient à lui venir. Plutôt de 
l'étranger, d’abord de Belgique: Jules Destrée, Edmond Picard, Verhaeren ; 
de Hollande : Bonger. A Bruxelles on Vinvitait à l'Exposition des XX (notam- 
menten 1886 et 1890), on luicommandait des illustrations et des frontispices, 
on achetait ses œuvres. | 

A Paris même, les attirances ne tardaient pas aussi à se multiplier, se 
groupant fidèlement autour de Redon: Ernest Chausson, Fabre, Hayem, 
Fayet, Alain d’Assay, de Domecy, M™ Hostein, Philippon, de Gonet, et 
d'autres. C’est en 1889 qu'il commença aux Expositions des Peintres gra- 
veurs” une participation qui continua sans interruption jusqu'en 1893. 
L'année suivante, en 1894, il réunissait aux galeries Durand-Ruel un certain 
nombre d'œuvres constituant sa première présentation d'ensemble au 
public. La curiosité de nouveau fut vive, mais empreinte cette fois, chez 
plusieurs, critiques ou amateurs, d'intérêt et même de sympathie. 

Ainsi l'ambiance, par degrés, devenait plus propice. La notoriété, les 
honneurs même, pénétrèrent jusque dans sa solitude”. Alors sous ce souffle 
üuède l'artiste, qui déjà se trouvait au revers de l'âge mtr, éprouva comme 
une nouvelle vitalité. Et ce rajeunissement se témoigna dans son œuvre par 
la production de peintures et de pastels dont la facture différait de celle qui 
fut sienne au début, notamment par une grande intensité de coloris. 


1. L'original et parfois bizarre écrivain s’est occupé à diverses reprises d’Odilon 
Redon qu'il connut personnellement: L’Art Moderne. Paris, Charpentier, 1883, p. 274 
et suiv.; — Certains, Paris, Tresse et Stock, 1889, p. 150 et suiv.; — A rebours, Paris, 
Charpentier, 1895, passim; — Le Nouvel Album d’Odilon Redon (La Revue Indépendante, 
n° de février 1885; article réimprimé dans les Croquis parisiens, Paris, Vanier, 1886, 
p- 147 etsuiv.). 

2. On nous permettra de rappeler qu'à la première de ces expositions, en 1889, nous 
avons fait personnellement la connaissance de Redon. Dès lors se nouèrent des relations 
fondées, de notre part, sur l’admiration de l'artiste, l'estime et l’affection pour l’homme, 
dans une intimité qui devait durer jusqu’à sa mort. 

3. Voir: Frantz Jourdain, Les Décorés; ceux qui ne le sont pas; Paris, H. Simonis 
Empis, 1895, p. 241 et suiv. 
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C’est dans ce moment méme qu éclata brusquement la terrible tourmente 
de 1914, qui devait étre la Grande Guerre. Si Redon, cette fois, n’y prenait 
point part personnellement, il n’en souffrait pas moins dans sa chair vivante. 


En effet, dès le premier jour de la mobilisation, partait au devoir patriotique 


son unique enfant: Ari. Puis, aussi, quelle supréme désillusion pour son esprit 


élevé de penseur qui ne pou- 
vait croire qu'à notre époque 
de civilisation se trouvât un 
peuple encore assez barbare 
pour souhaiter et renouveler 
les plus effroyables tueries du 
passé ! 

Comme, un jour, il allait 
dans une maison amie s’en- 
quérir de nouvelles relatives à 
la situalion périlleuse où se 
trouvait dans le moment son 
fils, il prit le mal auquel il de- 
vait succomber peu de temps 
après, le 6 juillet 1916. 

C'est au pelit village de 
Bièvres, qu'il fréquentait assi- 
dûment à chaque saison d'été 
pendant la dernière période 
de sa vie, qu'Odilon Redon 
maintenant repose dans un 
modeste cimetière de cam- 


pagne. 


Telle fut l'existence appa- 


CAIN ET ABEL 
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rente de l’homme. Trame simple et très logiquement déroulée où ne vient 


saillir aucun événement particulièrement étrange ni exceptionnel. 
Mais c’est au fond de l’âme d'un artiste que se jouent réellement les 
drames secrets : aspirations ardentes, doutes lancinants, jouissance de créa- 


tion, souffrance aussi, provenant d’une sensibilité raflinée. Cette vie intérieure 


1. Parmi les nombreux articles qui parurent alors, signalons particulièrement ceux de 
André Fontainas, Odilon Redon (Mercure de France, 16 août 1916) et Thiébault-Sisson, 
Un isolé : Odilon Redon (feuilleton du Temps du 11 novembre 1916). 
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on peut dire que Redon l’a vécue pleinement et avec intensité. Le témoignage 
nous en reste dans les pages qu'il écrivait avec l'esprit d'un penseur 
analyste lucide du monde et de lui-même, en un style substantiel, imagé et 
toujours ordonné. 

Nous noterons d’abord qu'il apparaît dès le berceau un sensitif de la nature, 
dont il ressentira toujours intimement et profondément les impressions. 
D'ailleurs ce penchant fut encore avivé chez lui: « Mon père me disait sou- 
vent: «Vois ces nuages : y discernes-tu, comme moi, des formes chan- 
« geantes ? » Et il me montrait alors dans le ciel muable, des apparences 
d'êtres bizarres, chimériques et merveilleux '. » Ses regards s'ouvrent sur le 
Médoc natal: « La campagne était à cet endroit fort belle : des bois, de 
beaux arbres séculaires, des landes à perte de vue. Une population laide, 
triste, comprimée entre le fleuve et lamer... J'y ai vu des regards en détresse, 
des souffrances réduites. J'ai entendu conter des légendes superstitieuses — 
il y a encore là des sorciers. — L'automne y est toujours superbe. La mer 
et les marais y font le ciel et des brouillards féeriques *. » 

Plus tard il fera quelques voyages et connaîtra des lieux différents: « A 
l'âge de vingt-cinq ans j'ai vu les Pyrénées. J’ai traversé la frontière et vu le 
Nord de l'Espagne. Il y a la des rocs brilés par le soleil, des sables tristes, 
des solitudes désolées. L’impression a été durable et profonde. Aussi celle 
que me fit la Biscaye, peu connue et fort belle, où les femmes ont un grand 
éclat... J'ai vu aussi la douce et mélancolique Bretagne, que J'aime beaucoup. 
J'ai parcouru la Hollande... comme en pèlerinage aux lieux saints où vécut 
Rembrandt’. » Ajoutons qu'après 1870 il fit des séjours à Barbizon et dans 
d'autres localités avoisinant la forêt de Fontainebleau. Enfin, chaque année, 
pendant la dernière période de son existence, il revint, nous l’avons dit, à 
Bièvres, dans une ambiance pondérée où seules éclataient les couleurs de ses 
fleurs favorites. | 

Nous constaterons ensuite la très grande influence qu'exerça sur lui la 
musique. Solide à cet égard était son érudition dès l'éducation première : 
Bach, Beethoven, Gluck. Dans la suite il fut un auditeur assidu des grands 
concerts. I] écoutait et goûtait Schumann, Chopin, et aussi bataillait pour 
Berlioz. Wagner, tout en l’intéressant, le pénétra peut-être moins profon- 
dément, bien qu'il lui ait consacré un Parsifal et plusieurs Brünnhilde. 
Cependant il ne trouvait point là seulement un excitant à son émotivité, 
mais encore une indication directive pour l’utilisation même de ses facultés 
personnelles : «... L'art suggestif est tout entier dans l’art de la musique... 

1. De soi-même, p- 49. 


2. Confidences d’artiste. 
3. Confidences d'artiste. 


ODILON REDON 143 


mais il est aussi le mien par une combinaison de divers éléments rapprochés, 
de formes transposées ou transformées, sans aucun rapport avec les contin- 
gences, mais ayant une logique cependant’. » Nous avons eu l’occasion d'in- 
sister sur ce point en rappelant que Redon « se qualifia: peintre sympho- 
nique. Entendant de la sorte, non qu'il cherchait par la plastique à évoquer 
la sonorité, mais bien que ses œuvres, en une compréhension plus large et 
profonde des habituelles contingences, tendaient à exprimer, telle la musi- 
que, le monde des sentiments indéfinis et grandioses*. » 

Que si nous abordons le domaine plus particulièrement propre à l’artiste : 
le pictural, tout de suite éclate son admiration passionnée pour cette trilogie 
souveraine : Vinci, Rembrandt, Dürer. Nous avons jadis cherché à dégager 
les caractéristiques de ces maîtres qui ont pu exercer sur Redon leur spéciale 
influence. Vinci fut dévoré de curiosité intellectuelle. Ses énigmatiques 
figures, d'un fini si soigné, demeurent fascinatrices. N’a-t-il pas su mettre, 
sur des lévres demi-closes de femme, un sourire mystérieux et divin qui fit 
rêver tant de générations ?... — Rembrandt! Chez le maître hollandais quelle 
profonde humanité se mêle au mystérieux de l’ambiance! C'est la ce qui 
donne une vie palpitante au clair-obscur où se déroulent en péripéties infini- 
ment nuancées les oppositions de la lumière et de l'ombre... — Un homme 
au tempérament concentré ayant parfois de puissantes envolées: Albrecht 
Dürer, où voisinent une réalité terre à terre et la songerie éthérée. Puis 
c’est l'intérêt profond porté à ce mystère final de la mort souveraine, cachée, 
mais toujours présente, sous l'aspect des choses les plus banales et journa- 
lières. — Plus près de nous l'artiste s’éprit encore du grand romantique 
Delacroix, celui-là d’essence et de culture bien françaises, car sa fougue 
ardente s'appuie toujours sur une intellectualité équilibrée et beaucoup de 
science acquise‘. 

En ce qui concerne ses goûts littéraires, Redon se montrait profondément 
classique. Toutefois, parmi les maîtres de notre passé, il avouait une parti- 
culière attirance pour ceux dont l'originalité marquée s’accompagnait d'une 
langue savoureuse : ainsi Montaigne et Saint-Simon. Mais avant tout et 
surtout son livre de chevet fut Pascal, cet abime de pensée, si l’on peut dire, 
ce visionnaire logique. qui éprouve et sait nous communiquer en un style 
d’une inimitable profondeur le vertige de l'Infini ‘. Dans le siècle dont il 


1. De soi-méme, p. 63. 

2. André Mellerio, Odilon Redon, p. 26. 

3. Il existe une belle copie par Redon de la fameuse Chasse au lion de Delacroix, 
malheureusement détruite dans un incendie du Musée de Bordeaux. 

4. Quel autre que Redon ett pu seulement concevoir l’idée d’une illustration de Pascal à 
De ce projet, incomplètement réalisé, demeurent deux dessins à la mine de plomb: « Le 
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était, Redon s’attacha de préférence à des littérateurs d'exception : Edgar Poë, 
somnambule d’un rêve étrange, mais demeurant toujours clairvoyant des 
exactitudes scientifiques de la vie matérielle ; Baudelaire, aprement ironique et 
tout ensemble douloureusement exacerbé ; Flaubert enfin, évocateur en 
phrases sonores et imagées des prestigieuses visions de la Tentation de saint 
Antoine. — Qui sait si l'auteur de Dans le Réve ne sera pas reconnu lui- 
même, et à juste titre, comme un écrivain ? Pour notre part nous considé- 
rons, outre les légendes mises par lui comme un piédestal à ses estampes, qu'il 
a publié des pages pouvant être confrontées comme élévation de pensée avec 
le Journal de Delacroix, comme réflexions sur l’artavec la critique savante et 
raisonnée de Fromentin '. 

Nous avons signalé précédemment que, par un curieux contraste, l'émotion 
esthétique se doublait chez Redon d’un esprit scientifique. Il a frissonné 
devant les profondeurs d'horizon humain qu'ouvraient, au xiIx° siècle, la 
géologie et la vie microbienne. Il éprouvait une haute admiration pour 
Pasteur et ses découvertes. Les preuves de telles tendances se rencontrent 
fréquemment chez l'artiste dont les œuvres en apparence les plus fantastiques 
s'appuient cependant sur les données de la physiologie exacte et la loi 
entrevue de l’évolution* : « Des études d’ostéologie dans les galeries d’his- 
toire naturelle. Un peu de comparaison au Muséum me donna l'idée de la 
contexture relative des êtres. La pensée d'en créer à ma fantaisie me vint 
bientôt. Il ne s'agissait plus que d’atrophier, de réduire ou de développer 
des parts de l'être à ma guise. Je ne voudrais pas prononcer le mot de 
« monstres », mais ceux de fantaisie humaine sur le clavier de l’ostéologie’... » 
Puis encore: « On ne peut m'enlever le mérite de donner l'illusion de la vie 
à mes créations les plus irréelles. Toute mon originalité consiste donc à faire 
vivre humainement des êtres invraisemblables, en mettant ‘autant que 
possible la logique du visible au service de l’invisible’. » C'est ce qui nousa 
permis d'avancer : « Si l’on affirme littérairement l'existence d’un monde 


silence de ces espaces infinis.... » est entré, par le généreux don de M. Zoubaloff, au Musée 
du Petit Palais ; « Le Cœur a ses raisons... » se trouve dans notre collection. 

1. Dans l'avenir deux publications, en voie de préparation, viendront s’y*adjoindre. 
En premier lieu, un volume de lettres adressées par Redon à ses amis, et que sa femme 
rassemble avec un soin pieux. D’autre part, l'artiste a légué à M. Bonger, d'Amsterdam, 
des notes et divers manuscrits dont cet admirateur dévoué compte réaliser l’édition. 

_ 2. À ces vues de l'esprit chez Redon contribuérent certainement les recherches de phy- 
siologie végétale faites par son ami le botaniste Clavaud, qui lui en révélait le but pro- 
fond: « Il travaillait dans l’infiniment petit. Il cherchait — je ne sais trop vous dire — 
sur les confins du monde imperceptible, cette vie intermédiaire entre l’animalité et la 
plante... » (De soi-même, p. 56). 

3. Confidences d'artiste. 

4. De soi-même, p. 63. 
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balzacien, on peut dire que plastiquement fut évoqué un monde redon- 
nesque’ ». 

Enfin nous dirons encore que son âme fut sincèrement et profondément 
spiritualiste. Non toutefois qu'il ait cru devoir, pendant son existence, 
s’astreindre à l’observance stricte d’un dogme au rite exactement établi. Si 
l'intellectualité transcendante de la sagesse antique, mêlée de stoïcisme, ne 
paraît pas l'avoir essen- 
tellement retenu, il 
montra une incessante 
attirance pour la pitié 
miséricordieuse de 
l'Évangile, et la douceur 
mystiquement  résignée 
du Bouddha”. Aussi sa 
philosophie morale, in- 
née si l’on peut dire, est- 
elle empreinte de sereine 
clarté et de sympathie 
attendrie pour toute 
souffrance. 


IT 


Certainement l'entière 
substance même de l’art 
de Redon est contenue 
dans son blanc et noir. 
Nous avons indiqué à 
quelle longue période de 
son existence, la plus 


tourmentée, la plus fé- 


PROFIL DE LUMIÈRE 


conde aussi de sa pro- 
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duction, ce mode d’ex- 


pression a pu correspondre. D'ailleurs l'artiste se montre explicite: « Je 
vous le dis aujourd'hui en toute maturité consciente, et j'y insiste: tout 


1. André Mellerio, lettre parmi les écrits de personnalités diverses réunis, sous le 
titre Hommage à Redon, dans la revue La Vie, n° des 30 novembre et 7 décembre 1912. 

2. Ses fantaisies d’ostéologie créatrice eurent « un sentiment quasi-chrétien pour 
assise » (Confidences d’artiste). Quant aux effigies du Bouddha, elles sont nombreuses 
dans son œuvre. 
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mon art est limité aux seules ressources du clair-obscur, et il doit aussi 
beaucoup aux effets de la ligne abstraite, cet agent de source profonde 
agissant directement sur l'esprit. L'art suggestif ne peut rien fournir sans 
recourir uniquement aux jeux mystérieux des ombres et du rythme des 
lignes mentalement conçues". » Puis encore : « Le noir est la couleur la plus 
essentielle... Il faut respecter le noir. Rien ne le prostitue. Il ne plait pas aux 
yeux et n'éveille aucune sensualité. Il est agent de l’esprit bien plus que la 
plus belle couleur de la palette ou du prisme *. » 

C'est en 1863 que Redon fit, à Bordeaux, la connaissance de Bresdin, le 
très curieux graveur que Champfleury a rendu notoire sous le surnom plutôt 
bizarre de « Chien-Caillou ». Esprit tout ensemble naïf et compliqué : ce con- 
traste se retrouve dans l'inspiration simple de ses compositions, comme dans 
la trituration savante (la « cuisine », selon l'argot technique), qu'il fait subir 
à ses estampes. Par lui Redon se trouva initié aux secrets de la morsure du 
cuivre. De cette époque datent de petites pièces gravées : Le Gué, Lutle de 
Cavaliers et La Peur (en 1865), Cavalier galopant, Paysage de montagnes 
et Saint-Jean-Pied-de-Port (en 1866), etc. Mais le faire de l'élève, bien 
qu'incertain et gauche encore, revêt déjà plus de force et d’ampleur que les 
raffinements parfois méticuleux de son maitre. Plus tard Redon reviendra 
encore, mais peu, à la gravure: Mauvaise gloire et Cain et Abel (en 1886), 
Petit Prélat (1888), Perversilé (t891), Princesse Maleine, Sainte Thérèse et 
Sciapode (1892), etc. Cette partie de son ceuvre est fort restreinte. 

Les lithographies forment la plus abondante part dans la production de 
Redon. Ce sont elles qui, se dispersant nombreuses (prés de 200 planches 
tirées à 25 ou 50 exemplaires, quelquefois 100 et au-dessus *), ont contribué 
le plus à répandre son nom et son art. lui suscitant par degrés la curiosité 
étonnée, l’attirance involontaire, et enfin la compréhension admirative. 

On ne sait s'il faut louer davantage l'extraordinaire fécondité d'inspiration, 
ou bien la perfection si originale avec laquelle fut employé le procédé gra- 
phique. Sous ce dernier rapport, ceux-là mêmes que la conception surprend 
et déconcerte ne peuvent s'empêcher de rendre en parfaite sincérité leur 
hommage au maitre lithographe ‘. C’est que Redon connait à fond les res- 
sources de la pierre, mais, en se les appropriant toutes, il prétend non s’y 


1. De soi-même, p. 62. 
Ibid p Oa. 
3 Ce denne chiffre d’ailleurs est rare. Les bornes ot se limite d’ordinaire le tirage 
ont permis de lui assurer le maximum de soins et une belle homogénéité. 
4. A cet égard demeure typique le jugement du regretté Ho Bouchot, La Litho- 
graphie ; pane Librairies-Imprimeries réunies, chap. V : La Lithographie contemporaine en 
France ; le nouveau jeu, p- 196. 
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asservir, mais au contraire les dominer et les faire concourir à son but expres- 
sif. Notamment il a fait un particulier et puissant usage du papier-report. 
Mais recueillons le témoignage de l'artiste : « J’ai... regardé et scruté mes 
noirs, et c'est surtout dans les lithographies que ces noirs ont leur éclat inté- 
gral, leur éclat sans mélange‘. » Il ajoute : « Je crois avoir mis abondam- 
ment et sans contrainte mon imagination à même d'exiger des ressources de 
la lithographie tout ce qu'elles pouvaient donner. Toutes mes planches, 
depuis la première jus- 
qu'à la dernière, n’ont été 
qu'une analyse curieuse, 
attentive, inquiète et 
passionnée de ce que 
contenait de pouvoir 
d'expression le crayon 
gras du lithographe aidé 
du papier et de la pierre. 
Je suis étonné que les 
artistes n'aient pas donné 
plus d'expansion à cet 
art souple et riche, obéis- 
sant aux plus subtiles 


impulsions de la sensi- 
bilité”. » 

Les albums forment 
de véritables entités, où 
chaque estampe ayant 


son expression propre se 
relie cependant au tout 


PEGASE CAPTIF 


par une idée générale LITHOGRAPHIE ORIGINALE D'ODILON REDON 
qu'indique le titre. 

Le premier en date: Dans le Reve (1879), un des plus complets et des 
plus curieusement étranges, pourrait servir en raccourci de prototype à tout 
l'œuvre redonnesque. D'ailleurs l'artiste l'indique lui-même : « Cet album 
est peut-être l’un de mes préférés, parce qu'il est façonné sans aucun alliage 
de littérature. Le titre de Dans le Réve n'étant en quelque sorte qu'une clé 
d'ouverture *. » D’autres sont ainsi catalogués : Les Origines (1883), évoquant 


1. De soi-même, p. 07. 
2. To, pe zr " | 
3. Extrait d’une lettre du 21 juillet 1898, écrite de Peyrelebade (Gironde) son domaine 
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les efforts monstrueux où put s'épandre la vie naissante aux époques pri- 
maires, — Hommage à Goya (1885), — La Nuit (1886), — Songes (1891). 

Toute une série d'albums est consacrée à des œuvres littéraires: A Edgar 
Poë (1882), — LeJuré (1887), pour un livre d'Edmond Picard, — La Maison 
hantée (1896) du romancier anglais Bulwer-Lytton, — L’Apocalypse de 
saint Jean (1899). — Mentionnons à part la trilogie consacrée à la superbe 
vision que Redon préférait avant tout dans l’œuvre de Flaubert, tant elle lui 
paraissait une mine inépuisable d’évocations plastiques : Tentalion de saint 
Antoine (1 série, 10 lithographies, en 1888), — A Gustave Flaubert 
(2° série, 6 lithographies et 1 frontispice, 1889), — Tentation de saint 
Anloine (3° série, 24 dessins sur pierre dont 1 frontispice, 1896) *. Maisil est 
une équivoque que l'on doit écarter: « On ne saurait trouver dans Redon 
l'habituelle manière d'illustrer un texte. Nous constatons une interprétalion 
illimitément libre dans le domaine plastique. C’est moins l'expression d'une 
exacte conformité recherchée avec la pensée littéraire, que les idées et les 
émotions très personnelles jaillies au contact de tempéraments extériorisés 
dans un autre art. En somme, non la servilité, ni même un accommodement 
large, mais bien un parallélisme corrélatif”. » 

Quant aux pièces séparées, aussi nombreuses que variées de sujet et de 
facture, nous ne pouvons songer à les énumérer. Citons seulement quelques- 
unes des plus connues : Profil de lumière (1886), certainement une œuvre 
typique de Redon, par la profondeur des noirs et l'éclat lumineux d’une 
figure idéale, — L’Araignée (1887), — Jeune fille (1887), — Christ (1887), 
— Pégase captif (1889), — Yeux clos (1890), — Serpent-auréole (1890). 


familial, par Odilon Redon, et qu'il adressait à André Mellerio l’interrogeant sur la 
genèse de son œuvre lithographique. 

1. Adjoignons corollairement les frontispices ornant les livres ci-après : J.-K. Huys- 
mans, À rebours (portrait de Des Esseintes) (1888); — Emile Verhaeren, Les Soirs (1888); 
Les Débäcles (1889) et Les Flambeaux noirs (1890) ; — Edmond Picard, El Moghreb- 
al-Aksa (1889); — Iwan Gilkin, La Damnation de l'artiste (1890) ; — Jules Destrée, Les 
Chimeres (1889); — F. Hérold, Chevaleries sentimentales (1893); — André Mellerio, Le 
Mouvement idéaliste en peinture (1896); — Adrien Remacle, La Passante (Le Passage 
d’une âme) (1891), gravure à l’eau-forte. — Rappelons aussi un projet non complètement 
abouti, pour Stéphane Mallarmé, « Un coup de dés... » (1900). — Encore, quelques 
primes pour les publications suivantes : La Revue wagnérienne (Brünnhilde) (n° du 
8-août 1886), La Revue Indépendante (Cime noire) (n° d’avril 1887, édition de luxe). — 
Dans la Revue Blanche: Cheval ailé (1894); dans L’Estampe et  Affiche : Le Sommeil 
(1898). — Enfin, un petit menu pour le diner des Lithographes français du 1°" avril 
1887. 

Nous ferons remarquer que les interprétations pour Charles Baudelaire, Les Fleurs 
du Mal (Bruxelles, Deman, 1890) sont seulement un lirage sur cuivre par le procédé Evely, 
sans même que Redon ait retouché les planches. 

2. André Mellerio, Odilon Redon, Pp: 9: 
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— Parsifal (1892), — Le Liseur (1892), — L’Aile (1893), — Briinnhilde 
(Crépuscule des Dieux) (1894), — L'Art céleste (1894), etc. 

Nous devrons mentionner à part toute une série de portraits d'hommes, 
exécutés sur pierre en noir, bistre ou sanguine de 1900 à 1908. L’effigie s'y 
impose par un caractère constant de simplicité et d'expression. Ce sont les 
peintres Bonnard, Maurice Denis, K.-X. Roussel, Sérusier et Vuillard ; les 
musiciens Llobet et Ri- 
cardo Viñès ; le critique 
d'art Roger Marx. Puis 
aussi une femme, l’hé- 
roine francaise de la 
guerre de 1870: M"* Ju- 
liette Dodu, qui était la 
sœur de M™ Odilon Re- 
don’. 

Si l’on veut être com- 
plet, il importe de tenir 
compte de quelques es- 
sais tentés dans la poly- 
chromie’: Béatrice, La 
Sulamite, Téte d'enfant 
avec fleurs (ces trois 
pièces en 1897), etc. 

Enfin, nousnesaurions 
— tous les fervents de 
l’estampe sur pierre 
savent combien ce point 


a d'importance — laisser 
dans l'oubli le nom des 


«tireurs » (ou plus techni- LE LISEUR 


LITHOGRAPHIE ORIGINALE D ODILON REDON 
quement: « essayeurs ») 


qui furent les aides et les praticiens de l'artiste: Lemercier. Becquet, 
Duchâtel, Clot si adroit, surtout le très expert mais bien fantasque Blanchard’. 


1. A celte série se rattachent plusieurs dessins originaux datant de la même époque : 
portraits de MM. Olivier Sainsère, D* Sabouraud, le graveur Waltner, D* Weil, le musi- 
cien Parent, les deux frères Leblond, etc. Antérieurement, le beau crayon noir, que nous 
reproduisons, exécuté d’après M"° Marie Redon, sœur de l'artiste, dans sa vingtième année. 

2. Voir André Mellerio, La Lithographie originale en couleurs ; Paris, publ. de L’Estampe 
el l'Affiche, 1898, p. 20. | 

3. A propos des « tireurs » et de leur importance lire l’appréciation de Redon : De soi- 
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Lorsqu'on a contemplé ce cycle d’estampes, toutes originales, puissantes 
et variées, quelle constatation s’1mpose ? C'est qu'Odilon Redon a donné à la 
lithographie, de si belle et féconde floraison entre 1820 et 1848, tombée 
ensuite aux besognes de reproduction, un extraordinaire regain de vitalité 
et d'éclat dans la fin du xix° siècle. 

Les fusains de Redon sont d’une incomparable vigueur. L’arliste, par sa 
maitrise tout ensemble imaginative et technique, a su non seulement tirer de 
celte matière sèche et opaque de sombre profondeurs et des clartés rayon- 
nantes, mais encore la rendre suggestive de spiritualité. C'est par elle 
qu'il connut la joie des pre- 
miers enfantements où se cher 
chait et mürissait sa person- 
nelle originalité : « Vers 1875 
tout m'arriva sous le crayon, 
sous le fusain, celte poudre 
volatile, impalpable, fugitive 
sous lamain. Et c’est alors, 
parce que ce moyen m'expri- 
mait mieux, qu'il me resta. 
Cette matière quelconque, qui 
n'a aucune beauté en soi, faci- 
litait bien mes recherches de 
clair-obscur et de |’invisible... 
Le fusain ne permet pas d’être 
plaisant; il est grave. On ne 
peut ürer bon parti de lui 


, l = A 
qu avec le sentiment meme. 


PORTRAIT DE FEMME Tout ce qui ne sugeere pas a 
(mle MARIE REDON, SŒUR DE L'ARTISTE) 


, . 
DESSIN AU CRAYON NOIR PAR ODILON REDON l'esprit quelque chose Mae 


| rien quivailleaveclecharbon... 
Je vous le dis: c’est la matière qui supporte le moins la négligence du désha- 
billé, rien n’est à tirer d’elle seule... elle a besoin plus que toutes les autres 
d'être élevée à la dignité d'expression. Elle exige de l'artiste qui l’emploie, à la 
minute heureuse où l'agent passionnel fournit une égale dose de clairvoyance 
et de logique, un tact, un goût minutieux toujours en éveil et présent'. » 
Tant de difficultés vaincues, d'aussi étonnantes réussites n'ont-elles pas 


même, p.70 et suivantes. Plus spécialement en ce qui concerne les collaborateurs directs 
de l'artiste : Jeanne Doin, Odilon Redon, p. 18, et André Mellerio, La Lithographie origi- 


nale en couleurs, p. 25 et 26. 
1. Confidences d'artiste. 


L’ APPARITION 


FUSAIN PAR ODILON REDON 


(Collection de M. A. M.) 
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incité les admirateurs hollandais de Redon à le qualifier amicalement de : 
Rembrandt français ? 

A côté des fusains, dont l’Apparition reproduite ici-même donne une idée 
essentielle, nous devons ranger de nombreux croquis, certains très poussés, 
à la plume, au crayon noir, à la mine de plomb, à la sanguine. Redon ne 
pouvait manquer de s'attacher profondément au dessin, ce pain des forts, si 
l'on nous permet de dire'. Il savait par expérience tout ce quon y met 
d'impression directe, de vision analytique, aussi d'expression spontanée. 
C'était pour lui un véritable répertoire où il allait puiser sans cesse les élé- 
ments de ses compositions importantes. Aussi, de son vivant, déroba-t-il 
jalousement ce trésor précieux à la curiosité de son entourage même le plus 
fidèle, tant il craignait de s’attirer l’obsession d’un amateur trop passionné à 
le vouloir acquérir. 

Tel est l’ensemble de l’œuvre gravé, lithographié et dessiné de Redon. Il 
nous parait qu'on ne saurait mieux en résumer les bases fondamentales 
d'inspiration qu'en cette appréciation concise mais si substantielle: « La 
grandeur, l’effroi, la tristesse, voilà les trois sentiments dominants de cet 
art » en y adjoignant « la simple... la bonne pitié? ». 


x 
x * 


Mais Redon fut peintre aussi. 

En ce domaine de son art, où il affirme également une personnalité 
marquée, deux périodes distinctes doivent étre considérées. 

La première, au début de sa carrière, fut consacrée principalement à l'étude 
du paysage. L'artiste montre déjà cette tendance, plus tard consciente et 
pleinement développée, à rechercher dans le spectacle offert par la nature 
à ses yeux, moins l’objet d'une reproduction directe et précise, que matière a 
épancher ses sentiments intérieurs et sa libre fantaisie créatrice. Dans ses toiles 
d’ailleurs se dénotent certaines qualités de métier dont lui-même éprouve 
quelque satisfaction. A cette époque, il travaillait avec un ami: « Nous faisions 
ensemble du paysage où je m’efforcais... à la représentation du ton réel. J'ai 
réussi des études à ce moment-là qui sont sans aucun doute de la peinture incon- 
testablement*. » Ce fut à Barbizon, puis aussi en Bretagne. Toute cette pre- 
mière production picturale fut par Redon tenue secrètement réservée, ainsi 
que nous l'avons vu agir à l'égard de ses dessins. Aussiestimons-nous qu'il y a 
là deux parties de son œuvre qui réclameront un examen attentif et approfondi. 


1. «Il y a au Louvre, dans les galeries des dessins, une somme d'art bien plus grande 
et plus pure que dans les galeries de peinture... » (De soi-même, p. 67). 

2. Jules Destrée, ouv. cité, p. 78. 

3. De soi-même, p. 62. 
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La seconde période, très différente, est beaucoup plus connue ' C’est elle 
qui, pendant les dernières années de l'artiste, suscita chez un public nom- 
breux plus que de la sympathie, presque un engouement, d'ailleurs très 
justifié. Cette production correspond à l'époque enfin rassérénée de la vie de 
Redon, quand se constatait chez lui, au lieu de la normale lassitude d'âge, 
une jouvence de la sensibilité en même temps que de Ja vision. Nous en 
trouvons le témoignage 
expressif dans une pein- 
ture et des pastels rayon- 
nantde clarté et d’opulent 
coloris. Or, choix bien 
corrélatif, ce qu il repré- 
sente, ce sont des sujets de 
grace et d'élégance, tout 
ce qui est jeune, sédui- 
sant, empreint de fraî- 
cheur et de charme: la 
femme. l'enfant et les 
fleurs. Rappelons les por- 
traits de M"* Bonger, 
A. de La Rochefoucauld, 
de Gonet, Fayet, de 
Cystria, Odilon Redon ; 
M's Simone et Yseult 
Fayet,deGonet, M'’—..., 
nièce de M. Kapferer, 
d’autres encore. Aussi, 
dans leur prime éclat de 
vie : Marcel Mellerio, 


Jacques Mithouard, le 


PAYSAGE (BARBIZON), PEINTURE PAR ODILON REDON jeune Bernheim, etc. *. 
Puis ce sont de rouges 
géraniums, des mimosas d’or, des anémones mauves ou d’un violet pourpre, 
parfois même des germinations entièrement féeriques. Toute cette flore se 
dispose en gerbes épanouies, d'où l’élancement des tiges vient aboutir au 


I. On pouvait récemment l’étudier et l’apprécier dans l’importante exposition rétros- 
pective d'œuvres d’Odilon Redon à la galerie Barbazanges (18 mai au 15 juin 1920). 

2. Cette double affection Redon l’a toujours montrée, même pendant sa période la 
plus sombre de création. Voir : André Mellerio, La Femme et l'Enfant dans l’œuvre d’Odilon 
Redon (L’Estampe et l’Affiche, 15 février 1898). 
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bouquet d’artifice savamment irradié des corolles éblouissantes*. Mais que 
Von veuille bien y regarder de près, et sous l'aspect objectivement rendu, on 
retrouvera toujours — c'est la marque inéluctable de Redon — un «je ne 
sais quoi » de sublil, mystérieux reflet de l'âme même des êtres et des choses. 


Ajouterons-nous encorel’évo- 
cation d’une irréelle et presti- 
gieuse mythologie où dominent 
les Pégases aux allures nobles 
et fières, soudains cabrés comme 
pour un essor? Maintes fois aussi 
l'artiste s’est complu dans l’aven- 
ture de Phaéton, imprudent 
conducteur des coursiers du 
soleil qui l’emportent follement 
à travers l’espace empourpré 
d’aurore. 

Dans les pastels se retrou- 
vent méme inspiration et pa- 
reille facture, avec plus de 
vivante fraicheur encore si pos- 
sible, tenant à la pureté de la 
matière employée que n’alourdit 
aucun véhicule étranger destiné 
à l’étaler sur la toile. 

Redon a fait également quel- 
ques ensembles décoratifs. 
D'abord une chapelle à Arras, 
qu'il achevait lorsqu’éclata la 
guerre de 1870. Ensuite, pen- 
dant sa dernière période, toute 
une pièce, avec fleurs et figures 
allégoriques, au château de Do- 
mecy, à Sermizelles (Yonne), en 
1900 ; une loge dans le salon de 
M™ Chausson à Paris; la déco- 


FLEURS, PEINTURE PAR ODILON REDON 


(Appartient à M. Hessel ) 


ration de la bibliothèque de l'ancienne abbaye de Fontfroide, dans le Midi, 


1. Pour ce qui concerne la fleur chez Redon, consulter notamment: André Salmon, 
Odilon Redon (L'Art décoratif, janvier 1913); Arsène Alexandre, Floralies (Comedia, 
1 novembre 1913); Jeanne Doin, Odilon Redon (Mercure de France, 1% juillet 1914, 


p. 19 et suiv.). 
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devenue propriété de M. Fayet. Ajoutons des paravents pour M. Sainsére, 
M™ de Cystria, etc. 

Cependant une mention spéciale est due a l'ameublement entier : fau- 
teuils, chaises et écran, commandé et exécuté par les Gobelins. Avec une 
fantaisie toute moderne de création, Redon sut néanmoins observer ce prin- 
cipe fondamental, trop souvent oublié ou négligé de nos jours, que décorer 
un objet c’est l’'embellir en respectant sa destination utilitaire et sans sur- 
charges alourdissantes. De plus, se gardant également des séductions maté- 
rielles qu'ont apportées les découvertes de la chimie dans la teinture mille 
fois nuancée des laines et des soies, il a conservé à la tapisserie son caractère 
à la fois solide et souple de trame tissée, sans viser au trompe-l’ceil, rival de 


la peinture de chevalet. 


Il 


« Odilon Redon occupe dans l’art contemporain une place à part’. » Telle 
est l'affirmation que nous avons posée, dès sa première exposition d’ensem- 
ble en 1894 et que vérifie l'examen des mouvements artistiques qu'il a pu 
voir se succéder au cours de son existence. 

Pendant sa jeunesse Redon assistait au plein épanouissement de l’école 
dite de 1830. IL approcha l’un de ses maîtres les plus justement réputés, 
Corot, et reçut même de lui quelques conseils sympathiques. Il connaissait 
personnellement Courbet, duquel d’ailleurs le séparait un véritable abime 
intellectuel. Enfin, une amitié sincère le lia avec Chintreuil, esprit distingué 
et technicien des fines valeurs. Mais si Redon gotitait en eux, comme chez 
Rousseau, Daubigny, Dupré, le simple et grand Millet, un amour loyal et 
vif pour la nature, il ne pouvait partager leur état d’âme non plus que leur 
vision, dans la façon de la comprendre et de l’exprimer. 

C'est pareillement ce qu'il advint lorsque s'instaurèrent les recherches 
d'intensité lumineuse qui sont à la base même du groupement des beaux pein- 
tres qu'on a qualifiés d’ « impressionnistes ». Le fait apparaîtra d’autant plus 
frappant que Redon se trouvait être de leur génération, — bien plus: qu'il prit 
part matériellement à leurs premières manifestations collectives*. Toutefois 


1. André Mellerio, préface pour l'Exposition Odilon Redon, galeries Durand-Ruel, 
mars-avril 1894. 

2. Odilon Redon figura notamment à la 8° exposition, du 19 mai au 15 juin 1886. 
= Voir au sujet de ces manifestations de l’impressionnisme naissant : Gustave Geffroy, La 
Vie artistique, 3° série ; Paris, Dentu, 1894. Rappelons en passant que M. Gustave Geffroy 
consacra une étude à Odilon Redon, dans la Justice, 12 février 1889. — Toujours relati- 
vement au but et aux tendances de ces expositions, consulter : Théodore Duret, Histoire 
des peintres impressionnistes, nouvelle édition ; Paris, H. Floury, 1919, passim. 
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c'était l'indépendance révoltée contre le joug oppresseur de l’académisme 
qui le joignait à eux plutét que les tendances admises et la poursuite d’un but 
identique. 

D'autre part, il ne paraît point contestable que l’œuvre de Redon n'ait, 
dans une période plus rapprochée de nous, aidé de jeunes artistes à s’éclairer 
eux-mêmes sur leurs aspirations qui reçurent l'appellation générique de 
mouvement idéaliste’, ou encore de «symbolisme ». Mais il ne fit pas partie 


PHAETON, PEINTURE PAR ODILON REDON 


(Appartient à M. Hodebert,) 


effective de leur groupe, non plus, bien qu'on l'ait cru souvent à tort, de la 
petite phalange de la Rose-Croix. L'action exercée et l’enseignement direct 
provinrent de la vue des peintures de Cézanne et de Van Gogh, comme aussi 
des théories de Gauguin. L’auteur de Dans le Réve, par l'attraction émanée , 
de sa personne et dans d’amicales conversations a surtout rappelé d’une 
manière générale aux Maurice Denis, Sérusier, Bonnard, Vuillard, 


1. Voir : André Mellerio, Le Mouvement idéaliste en peinture: Odilon Redon, p. 20 et 
suiv. 
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K.-X. Roussel, le souci éternel de l'idéal et la haute mission qui incombe à 
tout véritable artiste. 

C’est donc dans sa solitude qu'il faut admettre et comprendre Redon. 

Que si l’on veut tenter absolument une filiation, on se trouve songer à la 
grande trilogie qui fut son admiration et sa vénération : Vinci, Rembrandt, 
Dürer’. Certes, ces sommités ont eu de glorieux émules en peinture : un 
Rubens, un Velazquez, qui ont pu les égaler dans la restitution des formes 
et des couleurs du monde extérieur. Mais ces trois isolés souverains ont 
prétendu plus encore, recherchant le secret essentiel caché sous les appa- 
rences si belles et si variées fussent-elles, pénétrer dans l'au-delà. 

Aussi, personnellement, avons-nous proposé ce jugement conclusif® : 
« Sonder ce mystère, tout au moins l'éprouver et chercher à faire partager 
son émotion... Quelle que soit la place réservée dans l'avenir à l’œuvre 
d’Odilon Redon, ce fut le partage et, nous dirons, la gloire de l'artiste, 
d’avoir, lui aussi, essayé la grande tentative. » 


ANDRÉ MELLERIO 


1. M. Jules Destrée, commentateur attentif de Redon, est remonté plus avant dans le 
passé: il donne comme précurseur à l’artiste les imagiers du Moyen âge, de fécondité si 
spontanée, à la fois naïfs et profonds dans leurs créations fantastiques (ouv. cité, p. 12 
et 76). 

2. André Mellerio, Odilon Redon, p. 46. 


Ne 
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DIANE DE POITIERS ET GABRIELLE D’ESTREES 


(PREMIER ARTICLE) 


RES SF 
Vin N paysage boisé, verdoyant, que traverse un 
hp, QE 


ruisseau ; au premier plan, prés d’une source, 


Diane sortant du bain et trois nymphes. L’une 
d’elles pose un peignoir sur les épaules de la 
déesse. A gauche, deux Pans, l’un assis, l’autre 
jouant de la musette. Tout à droite, des chiens 
(Es LE déchirent un cerf abattu ; tout à gauche, un 
My (or, WT cavalier sur un cheval noir, accompagné d'un 
ne chien blanc. 

C'est une peinture très soignée, d'un: faire 
minutieux, lustré et un peu glabre rappelant 
celui de Breughel dit de Velours, le maitre anversois (1568-1625); elle appar- 
tient à la riche collection de M. Maurice Sulzbach, à Paris, qui m'a aimable- 
ment permis de la faire photographier (1"28 sur 0"95). 

La tête blonde de Diane est un portrait: celui de Gabrielle d'Estrées, mai- 
tresse de Henri IV depuis 1590 jusqu'à sa mort mystérieuse en 1599. La 
comparaison avec le crayon bien connu du Cabinet des estampes, par Jean 
de Court’, ne laisse aucun doute à cet égard. Le cavalier n'est pas moins cer- 
tainement Henri IV. Au cours d'une chasse. le roi passe auprès d’un groupe 
formé par Diane, des nymphes et des Pans: il reconnaît sa favorite sous les 
traits de la déesse. Point n’est besoin de se souvenir d Actéon. 

Ce tableau est une imitation, presque une copie d’un autre qui se voit, 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1907, t. Il, p. 43. 


108 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


depuis1846, au Musée de Rouen (n° 648)'. C’est un grand panneau de 1"92 
sur 1"33: on l’attribue, d’un commun accord, à l’école de Fontainebleau. 
Entre l'original et la variante il y a deux différences essentielles. Dans le 
tableau de Rouen, la tête de la déesse, vue de profil, n'a rien de commun avec 
celle de Gabrielle ; le cavalier n’est pas Henri IV. Mais les traits de son visage 
et son pourpoint blanc à raies noires permettent de l'identifier avec certitude : 
c’est Henri II qui, pendant tout son règne, porta le demi-deuil, celui de sa 


LE BAIN DE DIANE, ÉCOLE FLAMANDE, XVI® SIÈCLE 
(Collection de M. Maurice Sulzbach.) 


favorite, Diane de Poitiers, pour son premier mari le Grand Sénéchal. Cette 
marque extraordinaire de l’affection de Henri II pour Diane, son aînée de 
dix-neuf ans, est attestée par des témoignages irrécusables*. Si le cavalier 
est Henri IT, la déesse est Diane de Poitiers ; on l’a déjà supposé; la variante 
que nous publions le prouve sans réplique. Dans l'original, peint vers 1558, 
Henri IT, grand chasseur, aperçoit sa favorite au bain dans un bois; trente 
ans après, un imitateur substitue Henri IV à Henri II et Gabrielle à Diane. 


1. N° 856 du catalogue de 1911, par Ernest Minet; en 1858, il portait le n° 364. 


2. Brantôme, éd. Lalanne, t. III, p. 271 ; t. IX, p. 318; S A Il 
p. 337 (écrit en 1558). P27 P ; Soranzo, Relazioni, [1(1840), 
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Cela ne fait pas honneur à l'esprit d'invention du second peintre, mais prouve 
la célébrité du premier et de son ouvrage. 

Clément de Ris, dans son livre Les Musées de province’, s'est arrêté assez 
longuement sur le tableau de Rouen : 


Le livret — écrit-il — veut y voir la belle Diane de Poitiers accompagnée de plu- 
sieurs dames de la cour. Les portraits authentiques de la maîtresse de Henri II... 
infirment cette opinion. Cependant les femmes représentées sont évidemment des 
portraits. De qui? Là est la question. 


LE BAIN DE DIANE, ÉCOLE FRANCAISE, XVI® SIÈCLE 
(Musée de Rouen.) 


L'auteur oublie apparemment que le peintre ne pouvait pas donner à la 
déesse Diane les traits authentiques de la favorite, alors âgée de plus de 
soixante ans (Diane était née en 1499). D'autre part, comme nous le verrons, 
le type qu'il adopte est bien celui que les crayons réalistes du temps per- 
mettent d’entrevoir pour Diane, dûment rajeunie et idéalisée. Clément de 
Ris néglige d'identifier le cavalier; il pose une question sans y répondre et 
écarte ainsi la seule solution qui s'impose. Mais poursuivons. 

Frappé du caractère mixte de cette peinture, italianisante mais non italienne, 
Clément de Ris s'exprime ainsi : 


1. L. Clément de Ris, Les Musées de province, 2° éd., 1872, p. 377-8. 
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Il résulte d’un examen attentif que le paysage, les fonds et le cavalier, d’un ton 
très vigoureux, tout à fait dans le caractère vénitien de 1560 à 1580, ne sont pas 
de la même main que les figures de femmes du premier plan. Quant à celles-ci, je 
serais plus embarrassé pour préciser l’école à laquelle elles appartiennent. Une des 
nymphes, celle de droite, a le même mouvement que le portrait de Diane du Prima- 
tice [à Fontainebleau]; elle en diffère par la touche, beaucoup plus mince, beau- 
coup plus dure, beaucoup moins libre. Serait-ce l’œuvre d’un de ces re fran- 
çais qui par Freminet, Dubreuil, Bunel, ont continué jusqu'aux premières années 
du xvn‘ siècle l'influence de l’école de Fontainebleau? Ou bien faudrait-il y voir la 
main d'un ces Allemands ou Flamands, comme Spranger, Goltzius ou Rottenham- 
mer, qui vers 1580 peuplaient, au moins autant que les Italiens, les ateliers de 
Venise ? Je pencherais assez vers cette dernière supposition. 


L'hypothèse d’un tableau exécuté par différentes mains, les unes véni- 
tiennes, les autres franco-flamandes, ne peut se soutenir en présence de l’ori- 
ginal, et M. Gonse l'a justement écartée; mais le fin connaisseur qu était 
Clément de Ris nous instruit par son erreur même. Le tableau est bien 
l’œuvre d’un peintre français qui subit l'influence des Vénitiens, tout en 
restant français non seulement par sa touche serrée et mince, mais par le 
dessin de ses figures sveltes et maniérées. 

Clément de Ris conclut par une assertion tout à fait inexacte, qu'il importe 


de rectifier une fois pour toutes : 


Le livret commet une erreur en disant que ce tableau provient de la galerie du 
cardinal Fesch. I] y avait, en effet, dans cette galerie un tableau passant pour 
représenter Diane de Poitiers. Il est inscrit sous le n° 977-1350 du Catalogue de la 
galerie Fesch par M. George (p. 236). Mais sa description n’offre rien de commun 
avec celle du tableau de Rouen. La lecture seule de l’article le démontre. 


L'auteur a mal cherché dans le volumineux catalogue du peintre Georges, 
« commissaire-expert du Musée Royal du Louvre ». Le n° 977: dont parle 
Clément de Ris, est, en effet, une œuvre différente, dont il n’est pas inutile, 
vu la rareté du catalogue (1844-45), de transcrire la description : 


Primatice, Portrait de femme sous les attributs de Diane. Entourée de petits 
génies, dont les uns sont placés à califourchon sur les bois d’un cerf, tandis que 
deux autres jouent avec l’un des trois chiens qui l’accompagnent, la belle chasse- 
resse, debout et vêtue d’une tunique bleue, tient d’une main une flèche et de l’autre 
un arc. La scène se passe au bord d’un paysage montagneux, tout auprès d’un 
magnifique palais. Toile. Hauteur: 4 pieds, 4 pouces ; largeur, 3 pieds, 1 pouce. 


Deux autres tableaux de la même école sont décrits dans le catalogue 


. 


Georges : ; 


1. C’est le n° 1013 du Louvre, dont il sera question plus bas. 
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N° 379. Chasse de Diane. Au bord d’une rivière qui s’enfonce dans une sombre 
et épaisse forét, Diane et dix de ses nymphes ont forcé un cerf qui vient de se pré- 
cipiter dans l’eau, etc. Haut., 4 pieds, 11 pouces, 6 lignes. 

N° 474. Ecole de Fontainebleau. La nymphe de Fontainebleau. L’artiste a repré- 
senté, sous les traits de Diane, la nymphe de Fontainebleau se reposant après la 
chasse, assise nue parmi les roseaux. Inscription latine, etc. Haut., 2 pieds, 5 lignes; 
larg., 3 pieds, 5 pouces. — Ce tableau, qui fut acquis par Léon de Laborde, appar- 
tient aujourd’hui à M. le baron E. Seillière, membre de l'Institut’. 


Mais voici, sous le n° 476, une description du tableau de Rouen qui ne 
laisse place à aucun doute ; elle mérite d’être reproduite en partie, car l'expert 
Georges, souvent prodigue d’attributions ambitieuses, fait preuve ici d'intelli- 
gence et de goût : 


A l’exemple de Diane de Poitiers, les dames de la cour de Francois [* et de 
Henri II se firent souvent peindre avec les attributs de Diane chasseresse... Nous 
croyons ne pas trop nous avancer en indiquant les figures de ce tableau comme 
autant de portraits ; et d’ailleurs il est facile d’en juger aux caractères des physiono- 
mies et plus encore aux costumes. Nous voyons ici une jeune et belle femme nue, 
portant un croissant sur la tête et sortant du bain; elle est entourée de trois autres 
personnes dont l’une, à moitié vêtue et coiffée d'un petit bonnet négligé, l’aide à 
s'habiller. Une seconde, également nue, est assise à côté de deux satyres dont l’un 
joue la cornemuse. Enfin la troisième, nue et posée gracieusement, s’enveloppe d’un 
magnifique châle jaune brodé. Un riche manteau rouge a été négligemment jeté sur 
le gazon auprès d’une source. La scène se passe dans une clairière au milieu d’une 
forêt ; on aperçoit dansle fond un cavalier arrêté? pour regarder les belles baigneuses, 
tandis que ses chiens font la curée d’un pauvre cerf qu’ils viennent d’abattre. Le 
charme de cette peinture, sa couleur agréable, le ton brillant et vigoureux du pay- 
sage, tout, jusqu’à la pose des figures, annonce un peintre qui a étudié le Titien ; 
on y reconnait, en même temps, le caractère des ouvrages exécutés à Fontainebleau. 
C’est une production d’un grand éclat et fort gracieuse ; elle trouvera, nous n’en 
doutons pas, un grand nombre d’amateurs. Bois. Hauteur : 4 pieds, 3 pouces; 
longueur : 6 pieds, 1 pouce. 


Dans la préface de la partie du catalogue relative aux tableaux de l’école 
française, Georges exhortait les municipalités et les directeurs de musées 
provinciaux à profiter des occasions offertes par la vente de la collection Fesch ; 
parmi nos musées de province, il désignait nommément celui de Rouen. 
J'ignore comment le tableau qui nous occupe fut acquis par ce musée; mais 
on l'y trouve dès 1846, un an après la vente faite à Rome. 

Reprenant, sur un plan plus vaste, l'œuvre de Clément de Ris, M. L. 


1. Il a été gravé dans la Gazette, avril 1861, pl. à la p. 10. 
2 Incorrect: ce cavalier continue son chemin au trot. 


LT OP PÉRIODE. 2; 
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Gonse, en 1900, décrit et reproduit le tableau de Rouen’, qu il qualifie de 
« captivante énigme ». Citons quelques lignes bonnes à retenir : 


Au fond, on voit un galant cavalier en costume Henri II... La couleur est fine et 
brillante, l’exécution serrée, le style dans le goût de la Renaissance française. Les 
figures ont des accents de portraits, et le nom de Diane de Poitiers arrive tout 
naturellement aux lèvres ; les souvenirs d’Anet s’offrent à l’esprit. Si un tableau a été 
| peint pour la célèbre châtelaine, 
c’est bien celui-ci. Il provient, dit- 
on, dela galerie du cardinal Fesch... 
Je crois fermement qu’il convient 
de rattacher l’œuvre à l’école de 
Fontainebleau, dont elle serait, à 
ma connaissance, la plus curieuse 
manifestation. Les nymphes ont un 
galbe à la Jean Goujon tout à fait 
délicieux ; le paysage, inspiré des 
maitres de Venise, serait digne de 
ceux du Giorgione ou du Titien’. 


La substitution de la téte de 
Gabrielle 4 celle de Diane n’est 
pas un fait isolé dans l’histoire 
de la peinture francaise au 
xvi‘ siècle. En 1900, dans sa 
Notice des peintures de l'école 


française au Musée Condé 


GABRIELLE D'ESTRÉES AU BAIN RE IE 
ÉCOLE FRANCAISE, XVI® SIÈCLE (n°36), F.-A. Gruyer décrivitun 
h = My a 4 L ÿ . 
(Musée Condé, Chantilly.) tableau représentant Gabrielle 


; d'Estrées au bain, en présence 
de ses deux jeunes enfants, le duc César de Vendôme (né en 1594), âgé 
de trois à quatre ans, et Alexandre de Vendôme (né en 1597), encore 
au sein de sa nourrice. L'identification de la baigneuse avec Gabrielle 
ne faisait pas de doute, grâce aux portraits dessinés de la Bibliothèque Natio- 


1. L. Gonse, Les Chefs-d’œuvre des Musées de France : la Peinture, p- 285. 
2. On peut rappeler, à titre de curiosité, que lorsque ce tableau fut envoyé à l'Exposi- 
tion des Primitifs français en 1904 (n° 204), Bouchot y vit « une allégorie sur les amours 


de Charles IX et de Marie Touchet, non sur ceux de Henri II et de Diane de Poitiers ». 
Pas l’ombre d’un argument. 
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nale. Dans la Galerie du Palais-Royal, ce tableau fut ainsi décrit en 1785, 
après le décès du duc d'Orléans : (Un tableau représentant Gabrielle d’Estrées 
au bain, par Primatice. » Cette attribution a persisté jusqu'à nos jours, et 
Gruyer eut le mérite de l’écarter, tout d'abord — et cet argument suffit — 


DIANE DE POITIERS AU BAIN, PAR F. CLOUET 
(Collection de Sir Herbert Cook, Richmond.) 


parce que Primatice, mort en 1570, ne pouvait peindre Gabrielle, née en 
HO Tae Cre le jugement de Gruyer sur l'œuvre elle-même : 


Cette peinture ne se rattache à l’école de Fontainebleau que par des affinités pres- 
que lointaines déjà. Elle a, dans sa crudité, quelque chose de gauche. Les chairs sont 
d’une couleur froide, et l’effet de la figure coupée à mi-corps est loin d’être heureux. 

) P 
Voilà ce qu'était devenue la peinture francaise sous l’influence des Italiens dégénérés 
q 8 


auxquels on avait confié les destinées de notre école. On peut nommer ici soit 
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Antoine Caron, soit Quesnel, ou tout autre encore dont on ne connait guere que les 


noms. 


Gruyer ne savait pas, en 1900, que la Gabrielle au bain n'était qu'une 
variante,etnon la seule, d’une Diane au bain de la collection Cook à Richmond, 
laquelle fut révélée au public français par l'Exposition des Primitifs (1904), 
mais singulièrement méconnue par Bouchot, au point que l'importance 
capitale de cette œuvre pour l’histoire de la peinture française n'est pas 
encore bien appréciée aujourd'hui. 

Le tableau de Richmond est un panneau de o"g2 sur o™81'. Autrefois 
dans la collection de Sir Richard Frederick à Burwood Park, il fut vendu le 
7 février 1874 et passa la méme année, pour 350 £, des mains de Sir Charles 
Robinson en celles de Sir Fred. Cook. Il fut exposé une première fois en 
1894 à la Grafton Gallery (Exhibition of Fair Women) avec l'étiquette : 
« Diane de Poitiers »; puis aux Primitifs français (n° 226) avec cette dési- 
gnation absurde: « Portrait d’une dame au bain par Fr. Quesnel », enfin de 
nouveau à la Grafton Gallery en 1911 avec l'étiquette correcte : « Portrait de 
Diane de Poitiers par Francois Clouet. » 

La dame est assise dans une baignoire que couvre en partie un drap blanc ; 
tenant de la main droite un œillet, elle a devant elle une planchette qui porte 
une corbeille de fruits vers laquelle un enfant joufflu tend la main. A gauche, 
une nourrice donne le sein à un poupon. Au fond, une servante tient un 
grand vase ; on aperçoit le dossier d’un siège orné d’une licorne, un tableau 
encadré et une cheminée dont le manteau est décoré d’un paysage. Un rideau 
rouge, relevé par des attaches, domine la scène. Sur le bord de la baignoire 
on lit la signature: @ FR. JANETI OPYS ». 

Bouchot, et d’autres après lui, n’ont pas cru que cette signature fût authen- 
tique”. Mais elle l’est, sans contestation possible. Nous avons au Louvre, 
depuis 1907, un second tableau signé de Clouet: le portrait du pharmacien 
et botaniste Pierre Quthe®. Resté inaperçu à la vente Demidoff de San 
Donato en 1870, il fut « découvert » en 1907 par le connaisseur viennois 
Frimmel dans la collection de Paul Kuh à Vienne‘. Or, la signature, incon- 
testée et incontestable, est ainsi conçue: ( FR. JANETII OPUS PE. QUTTIO AMICO 


1. A catalogue of the pictures at Doughty House, Richmond (par M. Brockwell et 
H. Cook), t. IT, 1915, n° 426, avec planche. Cette publication annule les précédentes 
(par ex. Gazette, 1904, II, p. 139). 

2. Calal. de ! Exposition des Primitifs français, n° 226, p. 88 : « On lit sur la baignoire 
Janelii opus, ce qui paraît hasardé. » M. Durrieu, traitant de Clouet en 1911 (Hist. de 
l'art publiée sous la direction de M. André Michel, t. IV, p. 759), ne mentionne même 
pas le tableau de Richmond. 

3. Gazette des Beaux-Arts, 1908, t. IL, p. 172, avec planche. 

4. Blätter für Gemäldekunde, 1908, p.-6: 
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SINGULARI AETATIS SUAE 43. 1562 ». Comment veut-on que le prétendu faussaire 
ait employé ie la formule latine du tableau du Louvre, complete- 
ment ignoré en 1874) A cette époque, on ne possédait encore aucun tableau 
signé de Clouet, mais seulement le grand portrait de Charles IX à Vienne 
qui porte l'inscription : « Charles IX très chrétien roi de France, en l’âge 


DIANE DE POITIERS 


ÉCOLE FRANCAISE, XVIC SIÈCLE 


(Ancienne collection Laurent-Richard.) 


de XX ans. Peint au vif par Jannet, 1563" ». Un faussaire aurait inscrit sur 
la Femme au bain: « Peint par Jannet » et n'aurait pas songé à parler latin. 


1. M. Dimier, en 1912 (dans le Lexikon de Thieme et Becker, t. VII, p. 117) dit que 
les mots « en l'âge de XX ans » sont apocryphes, ainsi que la date. En 1904, il proposait 
seulement de lire 1569 (Barlington Magazine, 1904, VI, p: 190). 
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Une observation judicieuse de M. Dimier vient encore à l'appui de la 
signature du tableau de Richmond: le méme double rideau plissé, de soie 
rouge, parait dans les petits portraits de Charles IX et de Henri Il au Louvre, 
ainsi que dans le grand portrait de Charles IX à Vienne’. 

Si l’on a résisté au témoignage de la signature, c'est, comme l’a fait obser- 
ver avec raison Sir Claude Philipps’, parce que Francois Clouet ttalianisant 
— il italianise dans ses deux 
tableaux signés — a été une 
révélation très imprévue pour 
les historiens de l’art, habitués 
à le considérer comme un por- 
traitiste franco-flamand. « Qui 
plus est, » ajoutait Sir Claude, 
« nous sommes obligés de nous 
demander aujourd'hui si le plus 
magistral et le plus charmant 
de tous les « Clouet », lEli- 
sabeth d’Autriche du Louvre, 
peut étre de la méme main. » 
M. de Wurzbach a dit aussi 
que, sans la signature, personne 
n’aurait songé à donner a Clouet 
le beau portrait de Quthe; on 
aurait pensé a Bronzino ou a 
Moroni. Concluons que Clouet, 
peintre de la Cour de 1541 a 
1572, fut gagné par limitation 
des Italiens vers 1560; mais 


n'exagérons pas cet italianisme 


DIANE DE POITIERS qui, surtout dans le tableau de 
ÉCOLE FRANÇAISE XVI® SIÈCLE : 4 : 
Richmond, parait vraiment bien 


(Ancienne collection Roman.) 
superficiel*. 

Bouchot et ceux qui l’ont suivi n’ont pas voulu reconnaitre Diane de 

Poitiers dans la belle baigneuse. A ce scepticisme on peut opposer des preuves 

formelles. Sans reprendre la question des portraits authentiques de Diane, 


il me suffira de faire observer que la tête de Richmond, retournée et un peu 


. Burlington Magazine, 1904, VI, p- 199. 
. Daily Telegraph, 18 octobre 1911 (cité par Brockwell). 
3. M. Dimier y voit l'influence de Primatice, comme ailleurs celles de Holbein, de 
Paris Bordone et de Moroni (Thieme et Becker, enon EVIL pes): 
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rajeunie, est absolument identique à celle du beau portrait qui a passé par 
les collections Lestang-Parade et Laurent-Richard', ainsi qu’au portrail 
plus grossier, peint d’après le même crayon, qui représente Diane vieillie et 
que M. Roman exposa en 1878 au Trocadéro”. C’est le même ovale, le même 
beau front, les mêmes yeux allongés et peu ouverts, le même nez long et 
mince, la même bouche précieuse, la même disproportion entre le bas du 
visage, très court, et la distance 
qui sépare les narines de la base 
des cheveux. Contester cela, 
c'est nier l'évidence; je n’insiste 


pas. 


La Diane au bain de Clouet 
dut être célèbre, car nous en 
possédons plusieurs copies’, en 
dehors de la variante de Chan- 
tilly qui atteste, à sa manière, la 
réputation durable de l'original 
et qui, elle-même, a été copiée 
dans un tableau de la collection 
Peyre (au Musée des Arts déco- 
ratifs, salle 222). Une des répli- 
ques du tableau de Richmond 
était au château de Chenon- 
ceaux et a disparu’; mais elle 


nous est connue par une très 
consciencieuse copie de Henri DIANE DE POITIERS AU BAIN 

Q COPIE PAR LEHMANN D'UN ORIGINAL ÉGARÉ 
Lehmann (1814-1882) he fut DE L'ÉCOLE FRANCAISE DU XVI® SIÈCLE . 
successivement placée à Ver- nt Ra te RE 
sailles et à Azay-le-Rideau’. 


1. Vente Laurent-Richard, 28 mai 1886, n°8 : Diane de Poitiers. Bois; o0"18 sur 0"16. 

2. Le crayon original, représentant Diane sexagénaire, est à Chantilly (Gazette des 
Beaux-Arts, 1900, t. 1, p. 365). Le portrait de la collection Roman a été donné iciméme, 
1878, Il, p. 865. La grande peinture à mi-corps de Versailles dérive du même crayon. 

3. Voir L. Dimier, Chronique des Arts, juin 1904, p. 189. 

4. Le possesseur actuel du château, M. le sénateur G. Menier, ignore où est ce tableau. 
Une prétendue Gabrielle d'Estrées par Clouet (?) fut vendue 600 fr., en 1888, à la vente 
du château de Chenonceaux. 

5. Publiée dans la Revue de l'art ancien et moderne, 1898, t. 1, p. 35, comme se trouvant 
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Georges Guiffrey, en 1866, signalait deux tableaux à peu près identiques à 
Versailles (n° 4126) et au château de Chenonceaux, représentant « Diane de 
Poitiers dans le bain et auprès d’elle les enfants de France, d’après le Prima- 
tice! ». G. Guiffrey a très justement reconnu, à l'encontre des étiquettes. qu'il 
s'agissait de Diane de Poitiers, avec sa coiffure caractéristique, si différente 
de la chevelure ébouriffée de Gabrielle, et que la scène est relative aux soins 
affectueux donnés par la duchesse de Valentinois aux enfants de France. 

Il ya nombre de petites différences entre le tableau de Richmond et celui 
que Lehmann a copié vers 1856. A en juger par la copie, l'original de Che- 
nonceaux était d’une facture plus sèche que l’exemplaire signé. Une troisième 
copie, que je n'ai pas vue, a été acquise, il y a quelques années, dans le 
Bordelais, par M. Guérin, antiquaire à Biarritz. Un « restaurateur » du 
xvu‘ siècle avait vêtu Diane d’une chemise transparente, addition qu'a fait 
disparaître le nouveau propriétaire. 

On pourrait s'étonner que François Clouet, connu surtout pour ses por- 
traits sévèrement vêtus, ait figuré Diane de Poitiers dans un bain, le torse 
entièrement nu. J'ai entendu émettre l'hypothèse (par Sir H. Cook et par 
M. Berenson) que le motif lui aurait été suggéré par l'étude de femme de 
Léonard de Vinci qu'on a qualifiée à tort de Joconde nue, dont il existe plu- 
sieurs copies dues à ses élèves”. Cela n’est nullement impossible, car les Mila- 
nais n'ont pas moins été imités que les Vénitiens par les artistes français du 
milieu du xvi° siècle”. Mais un pareil tableau n'a pu être peint que sur 
commande, et Diane qui, même âgée, était encore très fière de la beauté de 
son corps, dont elle prenait un soin extrême, a dû tout d’abord exprimer le 
désir de se faire peindre ainsi‘, en sa double qualité de favorite royale et de 
gardienne zélée des enfants royaux. Je supposerais même volontiers qu’elle 
ne fut pas la première à faire commémorer de la sorte ses charmes persis- 
tants et qu'un tableau perdu du xv° siècle devait figurer de même la 
maîtresse de Charles VII, Agnès Sorel, grand’mére — il est bon de le rap- 


au Louvre. Gravure dans Gavard, Galerie historique de Versailles, 1858, t. X (avec la 
légende Gabrielle d'Estrées). 

1. Georges Guiflrey, Lettres de Diane de Poitiers, p- 239. 

2. Voir la gravure dans Miintz, Léonard de Vinci, pleioe 

3. Le Francois I" de Lord Ward, rendu à F. Clouet par Léon de Laborde, était attribué, 
par une inscription au dos, à Léonard (La Renaissance en France, I, p. 632). Un autre 
François I* en saint Jean, imitation évidente de Léonard de Vinci, était attribué à ce 
maitre avant que M. Hulin l’ait rendu à l’ainé des Clouet (Rép. des peintures, t. IV, 
p. 693). J'ai eu l’occasion de voir à Paris un portrait d’une fille de Lautrec attribué par 
une ancienne inscription à Léonard, qui m’a plutôt rappelé Clouet. Il serait facile de mul- 
tiplier ces exemples. 

4. Brantôme dit que Diane « montrait toujours sa belle gorge », méme quand elle 
était « gentiment et pompeusement » habillée. 
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peler — du mari de Diane de Poitiers. Le lien pour ainsi dire graphique 
que nous avons signalé entre Diane et Gabrielle pourrait ainsi remonter plus 
haut. En tête des recueils de crayons dont la mode commence à l’époque 
de François I*, on trouve souvent la copie d’un excellent portrait d’Agnés 
Sorel, qui passait, aux dépens de Jeanne d’Arc trés oubliée, pour avoir sauvé 
la monarchie”. Si le tableau d'Anvers * représente bien Agnès, comme il y a 


GABRIELLE D’ESTREES ET LA DUGHESSE DE VILLARS AU BAIN 


ÉCOLE FRANGAISE, XVI® SIÈCLE 


(Anciennes collections Pichon et Janzé.) 
quelque apparence, on voit que cette favorite royale n'était pas moins prête 


1. Voir Bouchot, Les Femmes de Brantôme, p. 48 ; Gazettedes Beaux-Arts, 1892, t. II, 
p. 119-120 (« la belle Agnès ressuscitée conduit le branle ») et la notice de la pl. 33 des 
Primitifs français, éd. in-fol. 

2. Répertoire des peintures, t. IT, p.125, avec la bibliographie, et Gazette des Beaux-Arts, 
1896, t. I, p. 99. Dans ce tableau d'Anvers, attribué à Fouquet, Agnès tient un enfant 
en l'attitude de la Vierge tenant l'Enfant Jésus. Je ne sache pas qu’on ait ainsi représenté 
Diane et l’un des enfants de France; mais un texte, cité par Descloseaux dans sa Gabrielle 
d’Estrées, prouve qu’on a figuré ainsi Gabrielle. M"° de Genlis, dans son Histoire d’Henri le 
Grand (t. II, p. 215) dit, en effet, que peu de mois avant la Révolution on voyait encore, 
dans une abbaye d’hommes de Caen (Saint-Etienne) une Sainte Famille où saint Joseph 
avait les traits d'Henri IV, la Vierge et l'Enfant étant représentées « par les figures char- 
mantes de la belle Gabrielle et du petit duc de Vendôme ». Ici encore, il semble qu’il y ait 
comme une tradition reliant entre elles les « dames de beauté ». 
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que ses deux héritières à révéler les appas de sa poitrine". Tout à ses débuts, 
et même avant l'influence de l’art antique, la peinture du Nord osa figurer 
des baigneuses, témoin le tableau perdu de Jan van Eyck qu'a décrit en 1454 
Bartolomeo Facio : 1l représentait de belles femmes sortant d’un bain chaud, 
légèrement voilées de draperies transparentes ; un miroir réfléchissait le dos 
de l’une d'elles, pour que rien ne demeurat caché au spectateur es 

Que Clouet n’ait pas craint de figurer des nudités, c’est ce que prouve 
sans réplique un passage de Ronsard qui demande au peintre de la Cour de 
lui peindre sa belle avec tous ses charmes, alors qu'il connaît seulement son 
visage et son cou*. Ronsard était mieux renseigné que nous ; si Clouet n'avait 
peint que des figures habillées, le poète se serait exprimé autrement ou 


n'aurait rien dit de tel. 


Un second groupe de peintures se rattache indirectement, mais incontes- 
tablement, à la Diane au bain de Clouet. 

C’est d’abord un tableau autrefois dans la collection de Jérôme Pichon, 
puis dans celle de Janzé, vendue à Paris en 1917‘. Il y a deux femmes dans 
la baignoire ; la nourrice avec l'enfant et la servante au fond sont copiées sur 
le tableau de Clouet. Une main du début du xvi’ siècle a inscrit les noms 
des personnages en caractères dorés : Gabrielle d’Estrées, duchesse de Beau- 
fort; César, duc de Vendôme; Julienne-Hippolyte d'Eslrées, duchesse de 
Villars. Ces inscriptions sont dignes de foi ; la baigneuse à droite du specta- 
teur est incontestablement Gabrielle d’Estrées. 

Le Louvre possède une miniature en grisaille qui diffère du tableau précé- 
dent en ce qu'on y voit le visage de Henri IV écartant le rideau. Un autre 
petit tableau avec deux baigneuses, dont l’une ressemble à celle de Richmond, 
se trouve à Devonshire House ; je ne l’ai pas vu’. 

Un quatrième exemplaire de la même composition, sans les noms, était 
en 1917 dans la collection Genevaux à Montpellier, où j'ai obtenu qu'il fût 


1. Le Bourguignon George Chastelain dit d'Agnès : « Elle découvrait les épaules et le 
sein jusques aux tetins ». Cf. A. Gruyer, Gazette des Beaux-Arts, 1600, bol) p. 07. 

2. Weale et Brockwell, The Van Eycks, p- 196. 

3. Voir R. de Maulde, Revue de l’art ancien et moderne, LÉO AD 20: 

4. Revue de l’art ancien et moderne, 1898, t. I, p. 31 (en dernier lieu, dans la collection 
de la princesse de Lucinge-Faucigny). — Première vente Jérôme Pichon, 4 juin 1880, 
n° 22: « Ce curieux tableau provient de l'hôtel du premier président de Verdun; il a 
fait partie de la collection de M. de Sipierre et a figuré à l'exposition de portraits histo- 
riques au Trocadéro. » 

OF Chronique des Arts, 4 juin 1904. 

6. Brockwell, Catalogue of the pictures ad Doughty House, t. III, notice du n° 426. 
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photographié pour moi'. Comme dans le tableau de Biarritz signalé plus 
haut, une main pudique a revêtu les baigneuses de chemises, qu'il serait 
facile de supprimer. La nourrice et la servante au fond sont copiées du 
tableau de Clouet. 

Sir Herbert Cook a bien voulu me communiquer une lettre de M. J. de 
Mester (Bruxelles, 1° octobre 1903), décrivant un tableau en sa possession : 
il représente deux femmes au bain, avec la nourrice et l’enfant et la servante 


LA DUCHESSE DE VILLARS ET GABRIELLE D’ESTREES AU BAIN 


ÉCOLE FRANCAISE, XVI® SIÈCLE 


(Ancienne collection Genevaux, Montpellier.) 


tenant une cruche, ces dernières figures empruntées au tableau de 
Richmond’. 


1. M. Genevaux est mort en 1919, léguant ce tableau et d’autres curiosités à la Société 
archéologique de Montpellier. 

3. Le connaisseur (M. le comte de Bertier) qui a fourni à M. Desclozeaux, en 1889, les 
éléments de son chapitre sur l’iconographie de Gabrielle d’Estrées, énumère les répliques 
ou variantes que voici : 1° le tableau Sipières-Pichon-Janzé-Lucinge; 2° le tableau de la 
Préfecture de police (probablement identique au deuxième tableau Pichon) ; 3° réplique 
du n° 1 chez le Mis de Montboissier-Canillac, auquel il est venu par héritage, ayant passé 
des Mazarin au duc de Nivernais, de là à la duchesse de Mortemart et enfin à la marquise de 
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La seconde collection Jérôme Pichon, vendue à Paris le 29 mars 1897; 
possédait une variante fort singulière du même tableau que le catalogue 


décrit ainsi, en l’attribuant dubitativement à Franz Pourbus : : 


Gabrielle d’Estrées, maîtresse de Henri IV, et la duchesse de Villars, sa sœur. A 
mi-corps, des perles aux oreilles, nues, dans une baignoire, sous des draperies de soie 
rouge; Gabrielle occupe la droite et tient une bague d’or enrichie d’un saphir. La 
duchesse de Villars, à gauche, a le coude droit posé sur le bord de la baignoire et 


LA DUCHESSE DE VILLARS ET GABRIELLE D’ESTRÉES AU BAIN 


ÉCOLE FRANCAISE, XV1& SIÈCLE 


(Ancienne collection Jérôme Pichon.) 


de la main gauche presse le sein de sa sœur, allusion à la naissance du duc de Ven- 
dôme. Au fond, auprès d’une cheminée, une gouvernante assise est occupée à la 
layette. Figures grandeur nature. Bois. 0"96 sur 125°. 


Montboissier, née princesse de Beauvau ; 4° et 5° deux petites copies chez M. Bryan et chez 
le vicomte de Turenne. 

1. Vente du 25 mars au 10 avril 1897, n° 1340, p. 141. 

2. Une note sur l’exemplaire du catalogue à la Bibliothèque Doucet identifie ce tableau 
à celui qui fut volé autrefois à la Préfecture de Police ; il aurait été apporté d'Auxerre au 
baron Pichon. La même anecdote se lit dans l’ouvrage de Desclozeaux sur Gabrielle d’Es- 
trées, 1889, p. 436, d’après un témoignage oral. C’est Louis-Philippe qui, visitant la 
Préfecture, alors rue de Jérusalem, aurait trouvé ce tableau peu convenable et demandé 
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Ici, comme on le voit, la nourrice et l’enfant font défaut : nous sommes 
en 1594, avant la naissance du premier-né de Gabrielle. 

Il n’est pas impossible que les tableaux avec deux baigneuses au lieu d’une 
dérivent, eux aussi, d’un tableau perdu de Clouet où Diane aurait été 
représentée avec une autre personne. L’usage de se baigner à deux est anté- 
rieur au temps de Diane. 
Au mois de septembre 
1467, le roi et la reine 
furent reçus en l'hôtel de 
Jehan Dauvet, premier 
président du Parlement. 
Dans un des bains prépa- 
rés se baignerent M"° de 
Bourbon et M™ Bonne de 
Savoie; dans l’autre, 
M": de Montglat et Per- 
rette de Chälons'. Il y 
avait à cela une raison 
d'économie, surtout 
quand l'eau était parfu- 
mée ou que le liquide était 
du vin, du lait ou de 


Se , 4 ye SABINA POPPA AS 
l'huile. Des textes de livres a ein 


médicaux du xv° et du 


xvi’ siècle, qui m'ont été 
obligeamment communi- 
qués par M. Léon 


Dorez, attestent la mode DIANE DE POITIERS, DITE « SABINA POPPÆA » 
ÉCOLE FRANCAISE, XVI® SIÈCLE 
(Musée Rath, Genève.) 


de ces bains coûteux, 
qui passaient pour effi- 
caces dans diverses maladies, ou simplement pour favorables à la santé”. 
* 
* * 
Dans le catalogue illustré, publié par W. A. Mansell, des photographies 
de tableaux appartenant aux collections anglaises, celui de Richmond porte 


qu’on le voilât ; quelques années après, quand le voile fut écarté, le tableau n’y était plus. 
1. A. Franklin, La vie privée d'autrefois : les soins de toilette, p. 19. 
2. Michele Savonarola, De balneis et thermis libellus ; — Menghi Bianchelli Faventini, De 
Balneis tractatus ; — Castor Durante, Il tesoro della Sanita (dédié à Sixte-Quint, 1586) ; — 
Joannis Valverdi Hamuscensis, De animi el corporis sanitate tuenda. 
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la légende : Diane de Poitiers dans un bain de lait. Renseignements pris, 

cette désignation est due à Sir W. Robinson. Je ne connais pas de texte 
contemporain qui la confirme, mais elle paraît vraisemblable. L’antiquité a 
cru que les bains de lait conservaient la jeunesse des femmes. Poppée, mai- 
tresse d’abord, puis femme de Néron, en usait tous les jours, méme en 
voyage ; un troupeau d'ânesses la suivait'. D'autre part, étant donné que 
Néron fut le premier persécuteur des chrétiens, comme Henri II le fut des 
Réformés, on compren- 
drait que la toute-puis- 
sante amie de Henri II, 
favorable d’abord, mais 
bientôt très hostile à la 
Réforme, ait été compa- 
rée à Poppée. Peut-être 
les considérations qui 
précèdent peuvent-elles 
servir à expliquer un cu- 
rieux tableau, légué au 
Musée Rath, de Genève, 
par le sculpteur belge 
J. Jacquet (1830-1898)°. 
On voit une jeune femme 
en buste, couverte seule- 
ment d'une étoffe très 
transparente qui forme 
voile derrière sa tête et 
qu'elle manie avec affec- 
tation de la main droite. 
Ce torse surmonte une 
sorte de cartouche sur 
lequel on lit: SABINA 
POPPAEA, le nom de la 
compagne de Néron. Est-ce une addition d’une main protestante ? Est-ce une 
simple allusion à la dame au bain de lait peinte par Clouet? Je laisse la 
question ouverte. Ce qui est sûr, c’est que nous avons là encore une œuvre 
célèbre, parce que plusieurs fois répétée. Un excellent exemplaire, dont je 
dois une photographie à Sir Herbert Cook, a passé en vente à Londres, chez 


PORTRAIT SUPPOSÉ DE DIANE DE POITIERS 


ÉCOLE FRANÇAISE, XVI® SIÈCLE 


(Ancienne collection G. Swinton.) 


1. Pline, Histoire naturelle, XI, 238; XXVIII, 183. 
Catalogue du Musée Rath, Genève, 1906, n° 413. Bois ; o™82 sur 0"66. 
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Christie le 22 mars 1920, sous la désignation: « Ecole de Fontainebleau. 
Diane de Poitiers’. » A en juger par la qualité que la photographie laisse 
entrevoir, c'est probablement l'original. Une réplique, apparemment infé- 
rieure, appartenait à l'historien Henry Houssaye*. Enfin, l'influence du 
même modèle (mais sévèrement vêtu, sans le voile) se retrouve dans un 
portrait attribué à l’école de Clouet, vendu avec la collection Somzée, de 
Bruxelles au mois de mai 1904 (n° 2204). 

Quel est ce personnage assimilé à Poppée? J'ai déjà dit que j incline, 
comme les auteurs de catalogues, à y reconnaître Diane, très idéalisée et 
flattée, assurément, mais offrant 


pourtant certains caractères — 
notamment le peu de dévelop- 
pement du bas du visage et la 
hauteur du front — qui distin- 
guaient le charmant modèle. 
Quant aux artistes, il faut les 
chercher dans l’entourage de 
Clouet, homme occupé a des 
besognes de tout genre’, entouré 
de nombreux auxiliaires et qui 
devait diriger plus de travaux 
dart qu'il ne pouvait en exécu- 
ter lui-méme. 

Le type de Diane au bain 
n'est pas, comme on s'en assure 
au premier coup d'œil, iden- 


tique à celui de la dame au 


voile ; mais on peut prouver PORTRAIT PRESUME DE DIANE DE POITIERS 
: tty ÉCOLE FRANCAISE, XVI® SIÈCLE 
qu il en existe un troisième, g 


(Ancienne collection Henry Houssaye.) 


plus semblable au second qu'au 
premier, auquel la désignation traditionnelle de Diane ne peut étre refusée. 


1. Bois; 22 pouces sur 18. Ancienne collection du capitaine George Swinton. Sir H. 
Cook, en m’envoyant cette photographie, rapprochait l'original du tableau de Richmond 
Lady in the bath. | 

2. Répertoire des peintures, t. II, p. 738 (attribué par le catalogue à l'école de Fontaine- 
bleau). 

3. « Les Comptes des Bâtiments du Roi nous révèlent que François Clouet, peintre du roi, 
portraitiste officiel, a été appliqué aux besognes les plus diverses : décorations de bannières 
ou de voitures, moulages après décès, confection, arrangement du mannequin royal et 
organisation des obsèques à la mort de Henri II, contrôle des monnaies ; les mêmes comptes 
nous révèlent, d’autre part, les noms d’une pléiade de peintres occupés à toute sorte de 
travaux » (F. Courboin, Gazette des Beaux-Arts, 1907, t. Il, p. 29). 
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Je veux parler du petit portrait de la collection de Lord Spencer a Althorp, 
sur lequel un mémoire récent de M. Weiss, bibliothécaire de la Société de 
l'histoire du protestantisme français, a jeté une lumière inattendue '. 

C’est un portrait de Diane à mi-corps, entièrement nue. En haut à droite, 
on lit quelques lignes tirées du psaume XLII: « Comme le cerf bruit après 
le decours des eaux, ainsi bruit mon âme après toi, 6 Dieu ! » Or, cette 
traduction est empruntée à la Bible française publiée en 1535 pour les Vau- 
dois des Alpes par 
Pierre-Robert Olivier : 
c’est la célèbre Bible 
olivétane, dontun exem- 
plaire, relié aux armes 
de Henri II, avec une 
dédicace en vers du roi 
à Diane, a été acquis 
par M. Weiss pour la 
bibliothèque dont il a 
la garde. En publiant 
sa découverte, ce savant 
a rappelé l'anecdote 
contée par Florimond 
de Rémond à propos 
de Clément Marot : 
« Le roi Henri second 
aimait et prit pour sien 
le psaume Ainsi qu'on 
oil le cerf bruire, lequel 
il chantait à la chasse. 
Madame de Valentinois 


PORTRAIT DE DIANE DE POITIERS qu'il aimait prit pour 


ÉCOLE FRANCAISE(?), XVI® SIÈCLE elle: Du fond de ma 
(Collection de Lord Spencer, Althorp.) ; 


pensée, quelle chantait 
en volte* ». Voila donc un portrait de Diane nue, accompagné des lignes du 
psaume XLII que le roi récitait volontiers, et ces lignes sont tirées d’une 


it Bull. de la Société de l'histoire du protestantisme français, septembre-octobre 1915. 
Ce portrait a été souvent étudié et publié : L. de Laborde, La Renaissance en France, t. I, 
p. 143; L. Dimier, Burlington Magazine, t. XXIV, p. 90; Mary Hay, Diane de Poitiers, 
Londres, 1910, etc. Gravé par J. Thomson à Londres sous le nom de Clouet; on trouve 


cette gravure dans quelques exemplaires du Bibliographical Tour de Dibdin (1821). 
2. En promenade. 


DIANE DE POITIERS ET GABRIELLE D’ESTREES 179 


Bible française offerte à Diane par son royal serviteur, à une époque où 
d’autres indices autorisent à croire que le roi et la favorite, bientôt si achar- 
_nés contre la Réforme, n'étaient pas loin, comme Catherine elle-méme, de S'y 
rallier. M. Dimier a montré, en publiant ce portrait, que les traits, bien que 
fort idéalisés, ne sont pas inconciliables avec ceux du crayon réaliste de 
Chantilly, datant de 1560. Il a aussi signalé, au revers de la toile, les restes 
d’une signature qui pour- 
rait être celle de Léonard 
Thiry, peintre flamand 
mort à Anvers en 19550, 
lequel est mentionné dans 
les Comptes des bâtiments du 
Roi. Cet artiste, qui était 
aussi graveur, travailla 
sous les ordres de Rosso 
à Fontainebleau. Mais 
l'influence de Rosso sur le 
portrait de Diane est nulle ; 
sil est vraiment l’œuvre 
de Thiry, ce Flamand 
doit avoir appartenu tout 
d’abord à l'atelier de 
Clouet. 


Faut-ilajouter au groupe 
de tableaux que nous ve- 


nons de passer en revue 


la belle femme blonde, nue PORTRAIT PRESUME DE DIANE DE POITIERS 
ÉCOLE FRANGAISE(?) XVI@ SIÈCLE 


a mi-corps, du Musée de 4 
(Musée de Dijon.) 


Dijon, où l'on a aussi 
proposé de voir Diane de Poitiers * ? Richement parée, elle s'apprête à tirer 
un bijou d’une cassette ouverte devant elle; à sa gauche est un miroir, 
supporté par deux statuettes de bronze, où se réflète une tête juvénile : 
au fond, une servante fouille dans un coffre”. L’affinité de cette peinture 


1. Desclozeaux signale en 1889, chez le baron Pichon au chateau de Montessard, un 
tableau du xvr° siècle représentant Gabrielle d’Estrées nue jusqu’à la ceinture. Est-ce une 
réplique de celui de Dijon ? , : 

2. Ce motif est emprunté à la Vénus de Titien (Tribune de Florence), peinte vers 1927. 
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avec celles que nous avons publiées est évidente, et pourtant la physio- 
nomie n’est pas celle de Diane, même embellie : c’est plutôt celle de Gabrielle 
d’Estrées. Que conclure de là, sinon qu'ici encore, comme dans les tableaux 
de Chantilly et de la collection Sulzbach, nous avons une variante, exécutée 
sous Henri IV, d’une peinture perdue du temps de Henri II‘? Un quatrième 
exemple de cette substitution singulière nous est probablement fourni par la 
grande Diane nue du Louvre (n° 1013), provenant de Fontainebleau ; ses 
traits sont ceux de Gabrielle?, mais le modèle ainsi démarqué a été sans doute 


eréé pour Diane de Poitiers. 


Je n'ignore pas que les documents nous font connaître les noms d'un 
grand nombre de peintres du temps de Henri II; pourtant je n'ai guère parlé 
jusqu'ici que de Francois Clouet, peintre de la Cour et de Diane de Poitiers. 
Les deux œuvres principales qui m'ont occupé, le tableau de Rouen et celui 
de Richmond, m'ont paru avoir été peints l’une et l’autre pour la favorite de 
Henri II; l'attribution du second à Clouet est absolument certaine ; pourquoi 
donnerais-je le premier à cette école trop vantée de Fontainebleau, à des 
artistes italiens dont la touche expéditive et habile est tout à l'opposé du 
faire précieux et serré qu’on observe tant dans le Bain de Diane que dans la 
Diane au bain? Il est curieux de constater que deux bons juges, M. Lafe- 
nestre et M. Durrieu, ont l’un et l’autre senti l’affinité de ces œuvres, sans 
se douter ou sans vouloir reconnaître que l’une étant incontestablement de 


1. Je pourrais alléguer d’autres œuvres où se reconnaît tout au moins l'influence des types 
idéalisés de Diane de Poitiers : 1° une femme nue étendue sur un sopha (vente Houssaye, 
22 mai 1896, qualifiée dubitativement de Diane de Poitiers) ; 2° l’Artémise de l’ancienne 
collection Poncelet, gravée dans la Gazette, 1870, t. IT, p. 406; 3° l’allégorie de La Paix, 
nue à mi-corps, tenant une colombe, au Musée d’Aix (Expos. des Primitifs français, n° 223, 
pl. à la p. 80; autrefois attribuée à Jan Matsys) ; 4° un tableau allégorique conservé à Paris, 
113 bis, rue de Rennes : une jeune femme tient un serpent de la main gauche levée et 
montre de la main droite deux colombes posées sur ses genoux, à côté desquelles est inscrit 
un texte évangélique (Matthieu, X, 16). 

2. L. Dimier, Burlington Magazine, t. XXIV, p. go. Ce tableau est peut-être celui que le 
P. Dan mentionne à Fontainebleau dans le pavillon des Reines Mères (Madame Gabrielle 
d’Estrées sous la figure de Diane); voir Desclozeaux, ouv. cité, p- 428 et suiv. 

3. On a fait, dans les catalogues, un abus singulier de l’école de Fontainebleau et sur- 
tout du Primatice. Récemment encore (Crayons de Chantilly, fig. 25), M. E. Moreau- 
Nélaton a rendu à Clouet le beau portrait du cardinal de Chatillon à Chantilly, catalogué 
par Gruyer sous le nom de Primatice, peinture, dit-il, « qui pourrait bien étre, comme 
Pierre Quthe, de bonne lignée française, en dépit de sa parenté avec les Titien et les 
Bronzino ». 
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Clouet, il est légitime de lui faire également honneur de l’autre. Ecoutons 
d'abord Lafenestre!: 


Dans Diane et Actéon?, du Musée de Rouen, les nudités, nymphes, satyres, ber- 
gers*, d’une facture grasse et savoureuse, plus vénitienne que florentine, un pay- 
sage boisé, d’une vérité puissante, et un cavalier au pourpoint rayé, d’une superbe 
allure, témoignent qu’à Fontainebleau on savait encore regarder la nature, com- 
prendre la vie et la représenter avec franchise. D’autre part, dans la répétition du 
célèbre tableau avec la dame au bain se faisant servir une collation‘ (collection 
Frederick Cook), où les uns veulent voir Diane de Poitiers et les autres Gabrielle 
d’Estrées, attribuée aux Clouet, 4 Quesnel et à d’autres, l'exécution grasse et 
colorée, à la manière de Pieter Aertzen, de la nourrice, des enfants, des fonds, des 
accessoires, indique chez quelques artistes une persistance heureuse dans l’observa- 
tion réaliste. 


Peut-on dire plus clairement que ces deux peintures n'appartiennent pas à 
l'école de Fontainebleau, puisqu'elles révèlent des qualités qui lui sont 
précisément étrangères ? 

M. Durrieu est plus bref, mais il a bien en vue les mêmes tableaux lors- 
qu il écrit‘: 

L’influence de l’école de Fontainebleau est attestée par d’autres peintures..., dames 


dans l’appareil le plus sommaire, sortant du bain ou procédant à leur toilette et 
>) 
que l’on a souvent voulu identifier avec les beautés les plus célèbres de la cour de 
France, à commencer par Diane de Poitiers. 
2 


Il ne s’agit plus ici de peintures de l'école de Fontainebleau influencées 
par Venise ou les Flandres, mais de peintures françaises influencées par l'ita- 
lianisme de Fontainebleau. La-dessus, on sera d'accord avec M. Durrieu, qui 
serait sans doute allé plus loin s’il n’avait partagé les scrupules de Bouchot 
sur l'authenticité de la signature de la Dame au bain. 


Pourquoi l'atelier parisien de Clouet, en concurrence avec celui de Fontaine- 
bleau, n’aurait-il produit que des portraits ou des peintures de petites dimen- 
sions ? Aucun contemporain ne l’a dit, et l'on croyait savoir le contraire au 
début du xvi’ siècle, où toute une série de grands tableaux d'histoire, aujour- 
d’hui perdus, estattribuée à Clouetdans l'inventaire des tableaux du roi(1709). 


. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. II, p. 139. 

. Cette désignation n’est pas acceptable, je l'ai déjà dit. 

. Les satyres sont des Pans; il n’y a pas de bergers. 

. C’est inexact. 

Dans l'Histoire de l’art publiée sous la direction de M. A. Michel, t. IV, p. 274. 


OR D mm 
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C'est Léon de Laborde qui a le premier signalé et reproduit ce texte, fondé 
probablement sur une tradition, ou même sur des pièces que nous n'avons 
plus'. Douze ans après, il crut avoir retrouvé, sinon une des compositions 
décrites dans l'inventaire de 170g, du moins un grand tableau de Clouet. 
Mais le souvenir de cet ouvrage important s’est à tel point effacé qu'il n’en est 
question dansaucun des écrits de notre temps sur l’artdes Valois: MM. Bouchot, 
Lafenestre, Durrieu, Dimier, Moreau-Nélaton n’en ont jamais soufflé mot, et 
quand j'ai commencé à m'y intéresser, personne n'a pu me dire où il se 
trouvait. L'histoire de cette peinture n’est d’ailleurs pas moins curieuse que 
la peinture elle-même, dont l'étude nous raménera, par un long détour, au 
tableau de Richmond, en permettant, je crois, de préciser la date de son 
exécution et les noms des deux enfants royaux qui y figurent. N'ayant pas 
vu ce tableau, je m'exprimerai avec prudence ; mais J'essaierai de faire partager 
ma conviction qu'il a été peint pour Diane de Poitiers et par un artiste 
flamand de l'atelier de Clouet. Je ne ferai du reste, en tentant cette démons- 
tration, que rendre justice au critique qui l’a déjà faite plus qu'à moitié il y 
a cinquante-sept ans, à l’ancien collaborateur de la Gazette, Louis Vitet. 


1. L. de Laborde, La Renaissance en France, t. 1, p. 110; t. IT; p. 592. 
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ES graveurs et les peintres de la Bretagne sont légion. Le pays d'Armor 

jouit d’une vogue considérable et méritée. Il est âpre et mélancolique, 
: pittoresque et intime. Couvert de pierres grises, de genêts d’or, de 
bruyères roses, de tapis d’émeraude qui descendent jusqu'à la mer retentis- 
sante aux reflets changeants, bordé de hautes falaises surmontées du dôme 
bruissant des pins ; peuplé d'habitants au costume noir sur lequel éclatent les 
broderies des gilets et la coiffe blanche des femmes, légère comme les pétales 
d'une fleur étrange et délicate, — toul, dans cette Bretagne de Duguesclin, 
que chanta Brizeux, où naquit La Mennais et où repose Chateaubriand, 
attire, émeut, retient. Il y a l’enchantement de la Bretagne, comme il ya 
l'enchantement de Venise. Sur cette terre des légendes, la fée la plus puis- 
sante est la Bretagne elle-même. Comptez combien de peintres, de sculpteurs, 
de graveurs, d'architectes, de dessinateurs elle a inspirés ! Quand Renan 
prononçait sa divine prière devant le temple de Pallas-Athéné, il ne parve- 
nait pas à oublier son Tréguier natal: « Je suis né, déesse aux yeux bleus, 
de parents barbares, chez les Cimmériens bons et vertueux, qui habitent au 
bord d’une mer sombre, hérissée de rochers, toujours battue par les orages.. . 
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Mais... les yeux des jeunes filles y sont comme ces vertes fontaines où, sur 
des fonds d'herbes ondulées, se mire le ciel. » 

Ce charme de la Bretagne a agi sur ces nomades, ces chercheurs de rêve, 
ces chevaliers errants de l'idéal, que sont les artistes. Il en est venu de 
toutes les provinces de France, de toute l’Europe, des Etats-Unis et méme 
des pays tropicaux. Chacun a voulu planter son chevalet où l'avaient planté 
MM. Charles Cottet, Lucien Simon et André Dauchez, pour ne citer que des 
contemporains. 

Mais il semblait que la Bretagne, pareille à Minerve stérile, dût recevoir 
les hommages d’autres que de ses fils, quand notre temps vit enfin le miracle 
de sa fécondité. - 

Il y avait bien eu autrefois les Ozanne, puis Yan Dargent, rari nantes | 
Mais ce sont ces quinze dernières années qui virent des Bretons revendiquer 
leur droit à chanter la Bretagne. Nous citerons, parmi les principaux, 
Lemordant, le grand peintre qui s’est changé en héros, le sculpteur-graveur 
Quillivic, le peintre-écrivain Max Jacob, le peintre-ingénieur Marzin, les 
peintres-graveurs Maufra, J.-E. Laboureur, Malo-Renault, Adolphe Beaufrére 
et Jean Frélaut. 

Nous avons naguère parlé de ce dernier’. Il a pour ami M. Adolphe 
Beaufrère, son voisin de campagne. Voisin, à vrai dire assez distant, car ils 
habitent à soixante kilomètres l’un de l’autre, M. Frélaut à Vannes, 
M. Beaufrère au Pouldu. Mais, chaque mois, à tour de rôle, ils se rendent 
visite. Le cœur les dirige et la bicyclette les amène. 

Nous définirons d’un mot leurs deux tempéraments en disant que 
M. Frélaut est un intimiste et M. Beaufrère un naturiste. L’un évoque son 
pays dans ses détails charmants, l’autre remue les frondaisons, les cielset les 
eaux. M. Frélaut est un moine qui dit son bréviaire dans un missel délicieu- 
sement enluminé, M. Beaufrère un panthéiste qui embrasse d’un amour 
élargi toute la création. L’on peut penser combien la rencontre mensuelle 
des deux amis paraît courte, au milieu de ce passionné mais fraternel débat. 


M. Adolphe Beaufrère est né à Quimperlé (Finistère), le 24 mars 1876. 
Son père était lui-même Breton, mais sa mère avait une origine canadienne. 
Elle descendait de Peter Mac Lanson, noble Écossais, qui, en 1629, avait 
suivi W.-A. Stirling en Acadie (Nouvelle-Écosse). IL y était demeuré, 
quand, le traité de Saint-Germain (1632) ayant momentanément rendu la 


1. Gazelte des Beaux-Arts, août 1916, p. 360. 
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presquile à la France, la plupart des colons anglais se rembarquérent. 

Ce nom de Peter Mac Lanson devint, par corruption, Pierre Mélanson, et 
son fils, également prénommé Pierre, né en 1633, abjura le protestantisme 
pour épouser Anne-Marie Mins d’Entremont, fille du procureur du roi à 
Port-Royal d’Acadie, un Normand émigré au Canada en 1610. Pierre 
Mélanson avait un caractère bourru, énergique et sombre: il était peu 
sociable et fort indépendant. A la suite de difficultés motivées par son intran- 


E. Sagot éd: 


CIMETIÈRE D’EL KETTAR (ALGER) 
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sigeance, 1l quitta Port-Royal et partit pour Les Mines — autre région cana- 
dienne — avec sa femme, ses quatre fils, ses cinq filles, trente et une bêtes 
à cornes, huit moutons et douze fusils. C'était une expédition, un ¢rip en 
règle. Il s'arrêta à La Grand’Prée des Mines, immense prairie coupée de 
rivières et de ruisseaux, dont il devint le premier occupant. Il ne fut pas long 
à la mettre en valeur, car son travail était aussi dur que son caractère, et 
tout le monde autour de lui obéissait à ses ordres. Bientôt d'autres émigrants 
arrivèrent, et la Grand’Prée comptait en 1693 cinquante-cing familles, trois 
cent sept habitants et quarante et un fusils. 
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De cette création, Pierre Mélanson avait reçu le surnom de La Verdure. 
IL était devenu une sorte de seigneur. Sa fortune dura jusqu'au traité 
d'Utrecht, qui céda l’Acadie à l'Angleterre (1713) et commença Pere des 
tribulations. 

Comme ces néo-Français ne voulaient pas prêter le serment d’allégeance 
qui les eût obligés, le cas échéant, à porter les armes contre leur patrie, on 
résolut de les déporter (1755). Il y eut des résistances et un Mélanson fut 
tué. Un autre Mélanson, Philippe, réussit à passer en Pensylvanie, mais 
c'était tomber de Charybde en Scylla. Le gouverneur le fit arrêter comme 
suspect et « coupable de s'être exprimé en langue francaise » Enfin, le 
lamentable traité de Paris, en 1763, eut cet avantage de mettre fin à leur 
persécution. On leur permit de rentrer en France et soixante-dix-huit 
familles débarquèrent à Morlaix. Les Etats de Bretagne leur accordèrent des 
concessions gratuites de terres à Belle-Isle-en-Mer et Versailles y adjoignit 
par feu une maison, une vache, un cheval, trois brebis, des outils aratoires, 
plus une ration militaire et six sols par jour et par personne, pendant 
cing ans. 

Parmi ces réfugiés figuraient deux Mélanson. Ils ne tardèrent pas à quitter 
Belle-Isle et à s'établir à Concarneau comme pêcheurs. L'un d’eux, Jean- 
Baptiste, né à La Rivière-aux-Canards (Acadie) le 14 septembre 1752, 
devint officier marinier sur les vaisseaux du roi, puis capitaine de la garde 
nationale de Concarneau. Il mourut le 8 fructidor an XI (26 août 1803), 
laissant un fils, Michel-Joseph, né en 1793, qui épousa une jeune fille, 
également d’origine acadienne et en eut douze enfants, dont le onzième, une 
jeune fille, Marie-Françoise. épousa en 1865 Eugène-Henri Beaufrére, 
peintre à Quimperlé'. Le ménage eut sept enfants, parmi lesquels le peintre- 
graveur dont nous nous occupons ici. 

Ces renseignements, outre qu'ils sont curieux, ne sont pas sans valeur 
quand on veut pénétrer le caractère d’un homme. Sainte-Beuve les mettait 
largement à profit, et ce qui est bon en critique littéraire ne l’est pas moins 
en critique artistique, car, des lettres aux arts, le fond ne change pas, la 
forme seule est modifiée. 

Si M. Beaufrére nous paraît tant épris de la nature dans ce qu'elle a 
d’agreste et d’indépendant, si, dans les hommes, il aflectionne ceux qui se 
rapprochent le plus d’elle, comme certains personnages bibliques ou les 
ermites, n'est-ce pas à cause du sang de La Verdure qui coule dans ses 
veines ? S'il aime à rêver, s’il goûte la poésie de son pays natal, n’est-ce pas 


I. Eugène-Henri Beaufrère mourut le 4 août 1903. Il était devenu entrepreneur de 
peinture pour bâtiments. 


ADOLPHE BEAUFRERE 185 


un peu parce que ses ancétres maternels, hommes rudes, étaient sensibles a 
ce poeme écrit dans le ciel constellé, sur la terre diaprée, dans l'infini de 
l'océan grondeur? Mais eux se contentaient de penser leurs rêves et lui 
réalise les siens. Néanmoins, l’origine est la méme: M. Beaufrère n'a fait 
que monter quelques échelons. 

Et tenez ! on découvre des traces de cette hérédité jusque dans son goût 
pour les « expéditions », — car le terme de voyage convient mal à ces 
randonnées sportives, — comme celle qu'il fit, à dix-sept ans, au sortir du 
lycée de Quimper. Il partit 
seul, à bicyclette, pour 
Marscille, par Nantes et 
Bordeaux ! Il commençait 
alors à sentir la vocation 
le pousser, et son père ne 
le délournait pas de la car- 
rière qui, un temps, avait 
été la sienne et dont il 
conservait le souvenir mé- 
langé de regrets. 

Après cet exploit, il vint 
à Paris. Il passa un mois 
ou deux à l'École des Arts 
décoratifs, puis fut pré- 
senté à Gustave Moreau. 
Celui-ci, avec sa grande 
largeur d'esprit, le fit tra- 
vailler au Louvre : il copia 


des antiques, Mantegna. x KE. Sagot ed. 
Rembrandt, Poussin, EAU-FORTE Be ae ee A. BEAUFRERE 
le Concert champétre de 
Giorgione, puis il entra a l'École des Beaux-Arts, dans l’atelier de son 
maitre. 

Cet atelier contenait alors des éléves qui sont devenus notoires 
MM. Matisse. Guérin, Marquet, Camoin, et ce jeune et grave Linaret, d’une 
sensibilité si exquise, qui fut enlevéa vingt-huit ans d'une syncope cardiaque, 
en copiant un Primitif. C’est ce qui s'appelle tomber au champ d'honneur ! 
Linaret a laissé quelques dessins et quelques gravures au burin : paysages, 
figures, animaux, qui s apparentent par l'inspiration à Claude Lorrain, mais 
il a laissé surtout un profond souvenir à tous ceux qui l'ont fréquenté, et. 
parmi ceux-là, Vergésarrat, Edmond Kayser, Léopold Lévy. 
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Gustave Moreau, érudit autant que convaincu, enseignait ses élèves avec 
la préoccupation de ne pas entamer leur personnalité. Devant les maitres, en 
des causeries pleines de « substantificque moélle », il cherchait à développer 
le sentiment du beau et à démontrer le but élevé de l’art. C’est lui qui disait, 
non sans un soupir, à M. Henri Matisse. déjà terrible: « Continuez ! puisque 
vous voyez comme ça ! » 

Ces jeunes indépendants furent des premiers à apprécier Cézanne et Gau- 
guin, que déjà certains esprits d'avant-garde avaient goûtés”, et la boutique 
de M. Vollard recevait fréquemment leur visite enthousiaste. 

Sorti, au bout de six ans, de l'École. M. Beaufrère fit de la peinture, 
exposa aux Indépendants, puis aux Artistes français (1898: Portrait de ma 
sœur), l'année d'après à la Société Nationale, puis au Salon d'Automne. Il 
eut des prix. quelques achats de l'État, et, en 1911, il obtint aux Peintres 
Orientalistes une bourse de voyage pour l'Algérie, où il résida trois ans. 
Entre temps. il s’était mis à la gravure, faisant simultanément du bois et de 
Veau-forte, et en avait montré à la Société Nationale, en 1906”. . 

L'Algérie, tout d’abord, le dérouta. Cet admirable pays qui se présente en 
décor, se révéla si différent del’ « âpre terre kymrique », où il était retourné : 
depuis 1909, qu'il croyait ne jamais le sentir. Puis, peu à peu, il fut conquis, 
pénétré. envahi par l’incomparable lumière, par le charme des collines du 
Sahel, par l'aspect farouche des régions du Sud. Ses souvenirs en sont restés 
enrichis pour jamais. 

Il profita du voisinage de la péninsule pour visiter l'Italie : Rome, Pise, 
Florence, Assise, Venise, et savourer les Primitifs, particulièrement Giotto, 
et Fra Angelico. De retour en Afrique, il poussa jusque chez les Ouled-Djellals. 
où il compléta ses notions ethnologiques et pittoresques. Enfin il rentra en 
France par l'Espagne, visita Tolède, Avila, Madrid, admirant Velazquez et 
Goya, trouvant le Greco d’un très beau caractère, mais de facture un peu 
frêle. 

De ce voyage en Algérie, nombre d’eaux-fortes témoignent’. Depuis sa 


1. Théodore Duret, Duranty, Z. Astruc, Zola, Hipp. Babou, puis Georges Lecomte 
et André Mellerio. 

2. Il fut nommé associé pour la gravure en 1913, sociétaire en 1920. Son premier 
essai est ainsi désigné au catalogue de 1906: une gravure Confidences, et deux bois : Le 
Bain, Côte bretonne (effet de neige). 

3. Voici les titres des principales: Cimetière d’El Kettar (Alger); — Retour du marché 
(Kabylie) ; — La route tournante (Ain Taya) ; — Le Chenoua (Algérie) ; — Dans la 
kasbah ; — Berger maure ; — Le cap Tenès ; — Vue sur Alger; — Tolga; — La Mitidja. 

Parmi les planches non algériennes, les plus nombreuses, nous citerons : Roule de 
Merrien ; — Mare de Maubray ; — Vallée de Kéblin ; — Chemin du moulin ; — Ferme Jacob ; 
— Les Saboliers ; — Paysans au marché; — Jean Carion (vernis mou); — Françoise au 
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rentrée au Pouldu, il a repris la palette, l'échoppe et la pointe, et son 
labeur en tableaux, gouaches. bois, eaux-fortes et dessins est des plus 
abondants. 

Dans ses eaux-fortes, en dehors de celles où l'influence de Rembrandt 
prédomine, un caractère frappe : leur aspect plan. Comme la fresque, elles 
visent à être plus représentatives qu'imitatives, à suggérer plus qu'à repro- 
duire, à être un dessin, même sévère, plus qu’un amusement séduisant de 
la pointe. C’est pourquoi 
il leur conserve ce carac- 
tère plan que l’on trouve 
souvent aux vieilles 
estampes imprimées sur 
des cuivres fatigués, et 
qui résulte, chez lui, 
d’une première morsure 
sur laquelle il ne revient 
pas. La morsure unique 
fait une épreuve tran- 
quille; mais on se trom- 
perait en croyant que 
celte tranquillité est un 


puils; — Fermes et marais; 
— Le Bourg-neuf à Quim- 
perlé ; — Ferme où l’on bat le 
blé; — Femmes au marché ; — 
Côte du Pouldu ; — Trois 
fermes à Douélan; — Arbres 
penchés a Kernevenas ; — 
Route de Douélan; — Ferme 
de Cotonard; — Bellangenay ; 


L'ENFANT PRODIGUE 
— La route au bord de la x 
. POINTE SECHE ORIGINALE DE M. A. BEAUFRERE 
mer ; — Chemin des saules; 


— Saint-Maurice ; — Paysage . 
avec un peintre; — Grange à foin; — Repos pendant la Fuite en Égypte; — Fuile en Egypte ; 
— Fuite en Égypte à l'arbre mort; — Frais-Vallon au grand arbre; — Frais-Vallon à l'automne ; 
— Les Martiques ; — Pont à Tolède; — Paysage au Frais-Vallon (app. aux « Amis de l’eau- 
forte» ; — Le Cabaret des Trois-Rois (Flandres); — Jésus et la Samaritaine; — Saint Jérôme 
au désert; — Saint Jérôme dans sa cellule; — La Laita au Pouldu; — Repos pendant la 
Fuite en Egypte (seconde pièce, burin); — L'Enfant prodigue (pointe sèche) ; — Soldats au 
repos, bords de l'Aisne; — Nativilé; — Saint Sébastien; — Kernevenas (pointe sèche); — 
Le Port de Merrien, dont nous donnons en hors texte l'épreuve originale. 

Gravures sur bois. — Chemin dans les pins; — Rivière de Merrien ; — Port de Merrien ; 
— Vue de Kouba (Algérie) ; — Paysage sous la neige; — Fiesole ; — Fuite en Egypte au 
caclus ; — Gardeuse de vaches. 


E. Sagot éd. 
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effet du hasard. Tout au contraire! Elle est le résultat de la science et de la 
volonté. Pour que la planche « se tienne », il faut une vue d’ensemble très 
nette, analogue à celle du graveur en médailles travaillant directement sur le 
flan. Comme M. Beaufrère s’interdit les retouches, il faut qu'il arrive du 
premier coup à son effet, et ce parti pris est essentiellement du domaine de la 
gravure. Si le graveur sait ordonner ses lumières et ses ombres, s’il sait 
équilibrer sa composition, s’il sait mettre « dans l'air », s'il sait exprimer en 
peu de traits l'essentiel, il est non seulement un graveur, mais il est arliste. 

M. Beaufrère veut tout cela, caril est foncièrement graveur. Ses planches 
les plus dégagées des oppositions vives sont remplies d'un charme caché. 
Le Saint Jérôme lisant, que nous reproduisons, sous son aspect dépouillé 
est plein de nuances. Tout s'enveloppe, mais tout se module. C’est une 
grisaille, non une grisaille définitive dans le genre de celles d’Andrea 
del Sarto, d’Abel de Pujol ou de Delacroix, mais néanmoins une grisaille 
compléte. On pourrait aller plus loin, mais on ne ferait que dire plus haut ce 
qu’on vient de dire mezza voce. Ce seraient les mémes paroles sur un ton 
plus élevé. 

Il faut voir dans cette manière de l’artiste moins une fantaisie qu’un intime 
et irrésistible besoin de sincérité. Il redoute à ce point la fausseté, qu'il 
rejette délibérément tout ce qui pourrait paraître la couvrir. Il n'aime que la 
vérité, la vérité nue, dans sa simplicité élémentaire, et, en art, le dessin seul 
a cette simplicité et cette nudité. 

Il pourra se faire que plus tard, quand il se sera bien certifié à lui-même 
qu il est capable de deviner l’aubier sous l'écorce, M. Beaufrère revienne à ces 
ajustements de l’estampe qui ne sont point illégitimes. Il l'en revêtit à ses 
débuts, comme l'avaient fait les maîtres qu'il affectionne, de Rembrandt à 
Legros. Il pourra se faire qu'à nouveau il multiplie les morsures afin 
d'obtenir ces accents et ce velouté de l'épreuve qui sont la musique des 
yeux et accompagnent délicieusement la sincérité. Cela se peut, et cela est 
méme probable. Mais tenez pour certain que, quelle que soit la richesse dont 
il pare dans la suite ses compositions, elle ne sera Jamais la recherche de 
l'effet pour l'effet (comme chez tant d’artistes de la suite de Brangwyn), mais 
une émanation directe du sujet même, et que l'on retrouvera toujours, sous 
le manteau de satin, le corps ferme, bien équilibré et sans défaut, de l’éter- 
nellement jeune, belle et séduisante Vérité. 


CLEMENT-JANIN 


STATUE TOMBALE DU PRINCE DE JOINVILLE, PAR ANTONIN MERCIÉ 


(Chapelle Saint-Louis, Dreux ) 


LA CHAPELLE DE LA FAMILLE D’ORLEANS 
A DREUX 
ET SES MONUMENTS FUNÉRAIRES 


ommE les Bourbons, les princes d'Orléans ont leur nécropole. C'est la 
chapelle Saint-Louis à Dreux. Elle date de 1840. C'est cette année que 
Lefranc, à la demande de Louis-Philippe. ajouta à la précédente cha- 
pelle pseudo-antique élevée récemment pour la duchesse d'Orléans douairiére 
les parties nouvelles, en gothique interprété à la moderne et en style Renais- 
sance de la Monarchie de juillet. Le monument porte les traces trop manifestes 
d’un compromis entre des tendances diverses et. du reste, imprécises. Ce 
nest donc pas l'architecture qui retient l'attention à la chapelle Saint- 
Louis. 

Son trés réel intérét vient de la statuaire. Celle-ci y est représentée par 
vingt-deux statues qui présentent un ensemble d'œuvres d’un genre parlicu- 
lier, la statuaire funéraire, groupées en un édifice commun, élevées à la 
mémoire des membres d’une même famille et seulement réparties, malgré 
eur nombre, sur environ trois quarts de siècle. Nous n’avons pas l’analogue 
d’un groupement pareil dans l’histoire de notre sculpture. La basilique de 
Saint-Denis, d’un intérêt si nettement supérieur par la signification artis- 
tique de ses grands monuments funéraires, ne « ramasse » pas de la sorte un 
ensemble si homogène. 

Les tombeaux sont placés dans la partie inférieure de la chapelle. On des- 
cend à cette sorte de sous-sol, du reste aussi clair que la chapelle à propre- 
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ment parler, par un double escalier qui se déroule derrière l'autel du chœur 
supérieur. Les effigies qu'on y voit sont: Louis-Philippe et la reine Marte- 
Amélie, par Mercié ; la Duchesse d'Orléans douairière, par Barre ; la Princesse 
Marie, par Alfred Lenoir ; le Duc d'Orléans, par Loison ; la Duchesse d’Orléans, 
sa femme, par Chapu ; la Princesse Adélaide, par Aimé Millet; la Duchesse 
d’Aumale, par Alfred Lenoir ; le Duc d’Aumale, par Paul. Dubois ; la Prin- 
cesse de Salerne, par Alfred Lenoir ; le Prince Ferdinand de Montpensier, par 
Aimé Millet; le petit Duc de Penthiévre, par Pradier : le Prince Louis d’Orléans- 


INTÉRIEUR DE LA CHAPELLE SAINT-LOUIS A DREUX 


Montpensier, par Millet ; Mademoiselle de Montpensier, par Pradier ; le Duc de 
Nemours, par Campagne ; la Duchesse d'Alençon, par Barrias ; le Prince Henri 
d'Orléans, par Mercié ; le Duc de Chartres, par Mercié; le Duc d'Alençon, par 
Wahlen; le Prince de Joinville, par Mercié. 

Il est incontestable que toutes ces statues ne se valent pas. Aucune pour- 
tant n’est une erreur de la part du sculpteur à qui elle a été confiée. Sans 
doute Loison nous a présenté un Duc d'Orléans trop sec et Lenoir n’a pas su 
donner à la Duchesse d’Aumale un caractère nettement déterminé. Parfois 
aussi le souci de l’exécution, comme dans la statue de la duchesse douairière, 
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l'emporte trop sur les qualités plus profondes qu’on aimerait rencontrer. On 
n'était guère fondé à attendre de Loison, de Barre ou de Lenoir des chefs- 
d'œuvre. Il ont produit des œuvres honorables ; ce n'est pas un résultat né- 
gligeable. La Princesse de Salerne est même une des meilleures statues de ce 
dernier : elle est vraie et simple; le corps amaigri et affaissé, la figure émaciée, 
mais sereine, produisent un effet émouvant quoique discret ; on sent que la 
morta passé. Par contre, la petite Duchesse de Montpensier, morte à deux ans, 
paraît tout simplement dormir de son doux sommeil d'enfant qui ne connut 


STATUES TOMBALES DU DUC D ORLEANS, PAR LOISON 


ET DE LA DUCHESSE D’ORLEANS, PAR CHAPU 


(Chapelle Saint-Louis, Dreux.) 


aucune tristesse. Le ciseau de Pradier, souvent froid en son élégance trop 
conventionnelle, semble s’étre complu à caresser avec une délicatesse vraie 
et sans miévrerie cette effigie enfantine, à qui il laissa toute sa grâce. 

Non loin de cette tombe, Chapu, en poète et en artiste, a su d’une diffi- 
culté matérielle tirer un charmant effet d'art et de sentiment. La jeune 
duchesse d'Orléans était protestante et l’on n’avait pu l’inhumer dans l'église 
même, en terre bénite. Mais comme elle avait demandé à être réunie à son 
époux, une petite chapelle fut construite sur la paroi contre laquelle était 
placé le tombeau de ce dernier, et en dehors de l'enceinte. La paroi fut évi- 
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dée, et, dés lors, aucune muraille ne sépara plus les deux époux. Chapu a 
représenté la duchesse couchée, le haut du corps légèrement soulevé sur des 
coussins et le buste incliné vers son mari, tandis que de sa main elle esquisse, 
par delà l’ouverture de la baie, un geste qui larapproche de celui dont elle 
ne voulut pas être séparée. C'est exquis, et si la mort a répandu sa noblesse 
sur ce fin visage et sur ce corps encore jeune, elle n'a ni enlevé sa grace sou- 
riante, ni refroidi l'élan pudique de ce geste d'amour. 

Il est difficile aussi de passer sans s'arrêter devant la sobre et noble figure 
du Duc d’Aumale, devant le Prince Henri se soulevant une dernière fois 
avant de mourir, devant la Duchesse d'Alençon étendue, les traits crispés, 
mais les mains jointes en une suprême prière sur les débris fumants du Bazar 
de la Charité, devant le Duc de Chartres ou le Prince de Joinville. Dans ces 
statues, comme dans la plupart des autres, ce qui domine ou tout au moins 
transparait, c’est le réalisme sobre qui fit presque toujours la gloire de notre 
école de sculpture francaise’. Malgré les grâces vite impersonnelles de la 
Renaissance, malgré le classicisme nous avons conservé cette qualité depuis 
les lointains « ymaigiers » du Moyen âge. Notre génie est en somme épris de 
vérité et de sincérité exprimées avec noblesse, 

Ce sont ces qualités bien françaises qui se retrouvent dans le très beau 
groupe où Mercié a représenté Louis-Philippe et la Reine”. Le Roi, debout, 
en grand costume d’apparat, s'appuie — geste d'appui qui est plutôt un 
signe de protection — sur la Reine agenouillée et en prière. Le Roi, dont la 
silhouette, accusée par le vêtement moderne, devait être ingrate pour le 
sculpteur, est plein de noblesse sans morgue. C'estun très grand « bourgeois», 
conscient de l'importance de son rôle, voire de sa mission, et sur lequel flotte 
un reflet de la majesté royale. La Reine, plus humble, évoque le souvenir 
de ce que fut en réalité cette femme, qui admira son mari, se complut en ses 
enfants et pria son Dieu. Au point de vue purement artistique, Mercié a 
réalisé une œuvre d’autant plus belle qu’à la vigueur et à l'ampleur de l’exé- 
cution, ce qui n'exclut pas la précision du travail, il a joint Voriginalité du 
thème sculptural. Les statues tombales, qui furent très nombreuses en France, 
le demeurent encore, malgré de multiples destructions. L'artiste contempo- 
rain s'est dégagé des modèles d'autrefois. Ce ne sont plus ici les « gisants » 
du Moyen âge, symboles de vaincus dont la personnalité s’est effacée, ni les 
« orants » de la Renaissance en quila mort disparait pour céder la place a 
la prière. Ge n’est pas non plus le tombeau d’apparat à multiples figures 


1. Sauf la statue du duc d’Alencon, qui est l’œuvre d’un Belge, toutes les statues tom- 
bales sont dues à des artistes français. 


2. Cette œuvre a été signalée ici lorsqu'elle parut au Salon (Gazetle des Beaux-Arts, 1886, 


up) 
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La >: . ° 
tel que l'aimérent plus tard les sculpteurs classiques. Ici le groupe est asy- 
métrique et libre ; on ne sent aucun « canon » derrière cette inspiration. Ce 
nest point tant un principe théorique quia inspiré la composition que lesens 
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STATUES TOMBALES DU ROI LOUIS-PHILIPPE 
ET DE LA, REINE MARIE-AMELIE, PAR ANTONIN MERCIE 


(Chapelle Saint-Louis, Dreux.) 


très juste de adaptation. Le Roiet la Reine dominentsans écraser, ils règnent 
sans orgueil. Ils sont les premiers, mais ils sont parmi ceux de leur race. Ce ca- 
ractère pouvait peut-être se deviner, au Salon, lorsque l'œuvre fut exposée ; 
il ne prend toute sa valeur et toute sa beauté que dans la chapelle Saint-Louis, 
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au milieu des autres statues qui couchées, en leurs attitudes pourtant diverses, 
leur forment un véritable accompagnement moral et, esthétiquement, les 
mettent en valeur. 

Aucune idée d’ensemble, à proprement parler, n’a présidé à l'élaboration 
et encore moins à l'exécution des statues tombales de cette chapelle. Toute- 
fois une unité générale d'impression se dégage qui donne de la cohésion à ce 
groupement et aide à constituer un « ensemble». La disposition de la cha- 
pelle et les emplacements respectifs des tombeaux fournissaient déjà une indi- 
cation générale aux sculpteurs. Les dimensions des statues étaient pour ainsi 
dire imposées, leur ligne générale suggérée. De méme que tous ces corps 
d'une même famille sont disposés autour du chef, de même les statues 
couchées rayonnent autour du groupe central du Roiet de la Reine. Mais ces 
statues, malgré leur analogie, sont diverses d’attitudes. Un certain nombre 
présentent la position allongée et raidie qui semble à la fois le plus proche 
de la tradition et de cette impression de rigidité inerte en laquelle la 
mort fige les corps. D’autres s’attachent à exprimer un sentiment par lat- 
titude ou à rappeler un souvenir. Quelquefois un accessoire, comme la carte 
que laisse tomber le prince Henri, par exemple, précise l'intention etaccuse 
la personnalité. Mais cet accessoire n’est qu'un auxiliaire discret. En somme 
malgré la grande uniformisation qui est l’œuvre par excellence de la mort, 
chaque personnage garde une part de survivance. Ce n’est point un des 
caractères les moins intéressants des statues de Dreux. 

Aucune œuvre de la chapelle Saint-Louis n'est capitale pour l’histoire de 
la sculpture en France; mais les œuvres capitales sont toujours rares. Ici la 
généralité se tient bien et plusieurs tombeaux sont remarquables. Enfin nous 
trouvons, au lieu d’une juxtaposition d'œuvres, un ensemble organisé où 
tout concourt àl’unité dans la diversité. Il y a, à Dreux, non pas seulement 
des statues placées sur des tombeaux, mais un groupement: le groupement de 
la statuaire funéraire de la famille d'Orléans. 
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LES ANCIENS REMPARTS A OBERNAI 


CROQUIS D’ALSACE 


PUITS A SIX SEAUX (1579) 


A OBERNAI 


IT 


OBERNAI 


Obernai vit naître, aux environs de l’an 
670, en une villa ducale, sainte Odile. 

Cette flatteuse particularité constitue le 
titre de gloire dont s’enorgueillit le plus 
volontiers, aujourd'hui encore, la vieille cité 
féodale, délabrée et fière, qui rumine quiète- 
ment, au bord de l’Ehn, les souvenirs de 
son tumultueux passé et de ses fastes défunts. 

Pareille à une douairière dédaigneuse du 
modernisme et qui revêt sa grâce fanée des 
atours démodés dont se para sa jeunesse, 
elle conserve intacts, à notre époque d’uni- 
verselle et industrielle laideur, le charme 
prenant et doux. le caractère mélancolique 
et désuet que lui pétrirent, au cours des 
siècles, le temps et les hommes. 

C’est une stratification d’époques, un rac- 
courci d'histoire. 

Elle narre au visiteur, en un bref et sai- 
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sissant résumé, la vie d’une petite ville d'Alsace qui fut, à un moment donné, 
grande et puissante cité. 
 Geinte de remparts médiévaux, reliquaire crénelé, elle garde avec un soin 
jaloux les monuments qui témoignent éloquemment de sa splendeur évanouie, 
qui jalonnent les élapes de son développement, de son apothéose et de son 
déclin. 

D'origine fort ancienne, probablement de fondation romaine ainsi que 
semblent le prouver les vestiges de voies de communication, les ruines gallo- 
romaines qu'on rencontre aux environs, Obernai se révèle dès le Moyen age 
ville importante. Elle comptait au vu" siècle, dit le chanoine Gyss, son his- 
torien, « huit cents feux, était entourée de remparts, de tours et d’un double 
fossé; on y pénétrait par quatre portes à pont-levis. » Sous les Mérovingiens, 
le duc Attic ou Adalric, gouverneur d’Alsace pour le compte de Childéric I, 
ayant recu Obernai en apanage, y installa une villa regia et en fit sa rési- 
dence favorite. A la mort de ce puissant seigneur qui, avant de trépassser 
en odeur de sainteté, fut, si l'on en croit la légende, rude compagnon et 
redoutable sire, sa fille, sainte Odile, hérita d’Obernai qu'elle légua en fief 
indivis à ses abbayes d’ Hohenbourg (devenue le couvent Sainte-Odile) et de 
Niedermiinster. Trois siècles durant, la ville demeura propriété des religieuses 
et prospéra, en dépit d'incursions bulgares et hongroises, sous leur bénévole 
tutelle. Mais une destinée plus agitée lui était réservée. Vers 1120, une con- 
testation s'étant élevée entre les deux monastères au sujet de leurs revenus, 
Frédéric le Borgne, deuxième duc d’Alsace et de Souabe, s’érigea en média 
teur et, pour ne point favoriser l’une des parties au détriment de l’autre, 
s’appropria sans vergogne Obernai. Il y fit élever aussitôt, en signe de suze- 
raineté, sur l'emplacement de la villa regia détruite, un château dont l’im- 
posante structure ne suffit pas à assurer à sa lignée la paisible jouissance d’un 
bien mal acquis, car ce castel, dont il ne demeura pas pierre sur pier re, fut rasé 
en 1246 par l'évêque Henri de Stahleck,, partisan du pape Innocent IV, a la 
suite de sa victoire sur les troupes de l’empereur Frédéric II et de son fils 
Conrad, descendants du spoliateur. 

Peu de temps après la chute des Hohenstauffen, les Habsbourg régnant, 
Obernai, comme d’autres communes d’Alsace, s’affranchit ; et plus confiante 
en la solidité d’une bonne muraille « bien deffensable » qu'en la problé- 
matique vertu de parchemins dûment scellés et paraphés, elle édifia, pour 
garantir ses jeunes libertés, à la place de ses fortifications vétustes, les rem- 
parts qui font, aujourd’hui encore, son juste orgueil. Construits à la fin du 
xur siècle en pierre des Vosges compacte et dure, ils corsettent la ville 
de pans de murs croulants, de massives tours rondes surplombant un fossé 
profond que borde une enceinte extérieure, large et haute. Épargnée par le 
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temps et intelligemment restaurée, dominant ses sœurs découronnées, une 
tour crénelée jaillit, svelte et allière, du parapet et mord le ciel de ses larges 
crocs. | 

Pareil système de défense ne put manquer d'être, en son temps, imposant 
et rébarbatif à souhait. En tout cas, il fut efficace. Contre lui vinrent se 
briser : en 1440 la ruée des Armagnacs, en 1476 l'assaut des Bourguignons 
du Téméraire, en 1525 les hordes des « Rustauds ». Plus d’un bourgeois de la 
ville dut, au cours de ces vicissitudes, se frotter les mains avec satisfaction 
et se louer de la prudence qui l’avait incité à contribuer de ses deniers à 
l'édification de si puissantes murailles. 


PA=PLAGE DE L'ÉGLISE À OBERNAI 


Actuellement ces infranchissables remparts ne sont plus qu'un décor 
attrayant et pittoresque, riche en souvenirs; le temps, à qui rien ne résiste, 
les a limés, rongés, écrêlés : mais, équitable compensation, il a paré leur 
décrépitude d'une patine exquise, blonde et chaude, fauve par endroits, qui 
les mue, les jours de soleil, en une ceinture dorée; désormais impuissants à 
défendre leur cité comme aux âges révolus, ils la servent encore en 
Vembellissant. 

Sur l'enceinte extérieure, une double rangée de tilleuls ombrage une 
promenade romantique qui domine la douve transformée en vergers; car 
le redoutable fossé où s’écrasèrent, aux xv° et xvi° siècles, les assaillants, où 


LOS . GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


s’aplatirent des corps et saignérent des blessés, n'est plus aujourd'hui 
qu'une rivière de feuillage enserrant la cité d’une houle aux reflets changeant 
avec les saisons. Surgissant entre les parapets, cherchant le soleil, des pom- 
miers, des poiriers, des cerisiers surtout, hissent leurs panaches touffus à la 
hauteur du chemin de ronde. Sous eux, au printemps et en été, s’'épanouissent 
à l’envi — l'Alsace est le paradis des fleurs — les grands lis immaculés, les iris 
mauves et nacrés, la gamme 
savante et nuancée des œillets, 
la chatoyante symphonie des 
roses dont les bordures poly- 
chromes délimitent de fertiles 
jardinets. Et, s’étalant çà et là, 
des pavots pourpres semblent de 
larges flaques mal séchées du 
sang des derniers assauts. Sur- 
plombant ce ruissellement végé- 
tal, le rempart lui-même a pris, 
sous sa patine dorée, un aspect 
curieux et inattendu. Inutilisé 
depuis qu'en 1673 Obernai fut, 
sur l’ordre de Louis XIV, dé- 
mantelée, il élaie, du côté de la 
ville, des maisons qui s’y sont 
accolées. Des fenêtres le trouent, 
minuscules et nombreuses, 
comme autant d'yeux guetteurs 
et malveillants. Certaines, dra- 
pées de blanc, ont lair, sous la 
guipure, de prunelles couvertes 
d’une taie. Entre elles, sinueux 


ET ea ES te et envahisseur, le lierre, marié 
à de la glycine, dessine sur les 
murs de capricieuses volutes, de souples et graciles arabesques. 

Cette pittoresque ceinture, qui jadis enserrait la cité de toutes parts, nest 
plus continue qu'au sud et à l’est, le long de l’'Ehn qui en baigne le pied; au 
nord et à l'ouest, elle présente des solutions de continuité que des agrandis- 
dissements successifs de la ville ont nécessitées. Bourgeoise replète, Obernai. 
de ce côté, a fait craquer son corsettrop étroit. Sur la place de l’église même. 
une tour se dresse, isolée, coiffée d’un toit à pentes raides qui lui donne la 
silhouette cocasse d’une guerrière en bonnet de coton. 


OBERNAI 199 


Sur tout son pourtour, d’ailleurs, le rempart. de loin en loin, comme fendu 
d’un coup de hache, s'interrompt. Entre des pans de murs à pic, une brèche 
se révèle, démasquant une ruelle qu'un pont, franchissant le fossé, relie à 
l'extérieur. Oh! ces ruelles d’Obernai! Il faudrait un volume pour les décrire, 
pour évoquer leur charme pénétrant et complexe, variant sans cesse, pour énu- 
mérer les merveilles qu'elles renferment. Rien, dans leurs multiples aspects, 
n'est indifférent. Tortueuses et étroites. tantôt se terminant en cul-de-sac, 
tantôt se dirigeant vers le cœur 
de la ville, elles tournaillent, 
sinueuses, entre de vieilles mai- 
sons a poutrages apparents, à 
pignons aigus. De chaque côté 
de leur chaussée aux pavés polis 
par l'usure, des façades de guin- 
gois, débordant l’une sur l’autre. 
s évasent, hautes et anguleuses. 
projetant au-dessus des passants 
les avancées de leurs toits en 
surplomb, le sursaut de leurs 
étages en encorbellement. Une 
arche de pierre, parfois, les 
enjambe d’un mur à l'autre. 
Des tourelles à chapeaux poin- 
tus. des logettes en saillie char- 
pentées de poutres massives, 
des échauguettes blasonnées, 
s’accrochent aux murs à che- 
vrons, entre des fenêtres à cadres 


de bois sculptés de fleurs et de 
rinceaux. Au-dessus des portes 
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écussonnées, des macarons 

ricanent, des emblèmes en relief révèlent ingénuement la profession du pro- 
priétaire, cultivateur ou vigneron. A chaque instant, un porche bée, décou- 
vrant une cour où s’entassent, comme en un musée délabré, d’exquis détails : 
balcons de bois couverts et décorés avec un goût très pur ou une fantaisie 
déconcertante, ciselés avec une surprenante habileté, escaliers tournants à 
marches branlantes, fers forgés, vieux puits aux parois visqueuses, fleuries 
de lichens, aux poulies grinçantes. Encastrées dans les murs, des inscriptions 
a demi eflacées, des dates impressionnantes. situent dans le passé la construc- 
tion de la maison qu'elles ornent. Ga et là, une brusque échappée, entre deux 
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murailles losangées. laisse apercevoir le rempart à pic qui obstrue l'horizon. 
Au fond d’une de ces cours que clôture l'enceinte fortifiée, entre des étables, 
une tour surgit, crénelée, crevée sur toute sa hauteur par une large baie en 
tiers-point, casquée d’un accent circonflexe de pierre. 

Il semblerait que depuis le xvi° siècle rien n’a bougé dans les ruelles 
d’Obernai si parfois, en un brusque élargissement d’une venelle, une façade 
plus récente, du xvu° ou du xvm' siècle, n'étalait sa majestueuse régularité. 
sa pompeuse et froide ornementation, qui détonnent bizarrement au milieu 
de l’amusant et pittoresque fouillis de maisons plus anciennés. Mais la surprise 
provoquée par cetle apparition inattendue n'est peut-être qu'un charme de 
plus, un piment intellectuel qui flatte le goût au lieu de le blesser; elle com- 
plète le raccourci impressionnant de ces vieux quartiers que ne déshonore 
aucune bâtisse moderne et qui résument à eux seuls, en leur savoureuse et 
riche exiguité, trois siècles d'histoire : en effet, toutes les maisons qui les 
composent, hautes carcasses anguleuses à toits croulants, comme masures 
rabougries et fripées sous leurs auvents écornés, ontété construites du xv° au 
xvu* siècle, durant la période de prospérité d’Obernai. Les dates gravées aux 
écussons des portes en font foi. Le passé revit de manière intense en ce cadre 
exaltant que hantent seuls maintenant des aïeules accroupies et tricotant, des 


8 
toit, sous chaque auvent, sous chaque poutre, s’alignent, lèpre grisatre et 


gamins dépenaillés, de rares touristes et des hirondelles ; car sous chaque 


piaillante, des rangées de nids, etles oiseaux, comme des abeilles aux abords 
d'une ruche, multiplient autour des pignons aigus et des innombrables che- 
minées, leurs rapides et capricieux tourbillons, leurs cireuits aériens, leur 
ronde interminable et enivrée. Les vieux quartiers d’Obernai sont une 
volière. 

Ils convergent tous, par les ruelles que canalisent, à leur périphérie, des 
voies plus larges, vers le cœur de la ville, vers la place dont ils sont la pré- 
face et le prolongement. En effet, tandis que les vieux quartiers narrent en 
un style pitloresque et incorrect la vie d'Obernai, de l’aurore de sa puissance 
à son déclin, la place de l'Hôtel de ville ressuscite, en une grandiose et majes- 
tueuse vision, la passagère apothéose de la cité. 

Après avoir conquis ses franchises communales et obtenu droit de suze- 
raineté, Obernai, élevée en 1330 par Louis de Bavière au rang de ville impé- 
riale, était entrée en 1354, sous le patronat de Charles IV, dans la Confédé- 
ration des dix villes libres d'Alsace. Ayant repoussé les assauts des ennemis 
— Francais, Bourguignons, Impériaux — qui l’avaient successivement 
attaquée, ayant participé de manière confuse et fructueuse aux guerres qui 
ensanglantèrent les xm‘ et x1v° siècles, fière de sa richesse et de son renom, 
Obernai se plut à matérialiser dans un ensemble monumental sa gloire et sa 
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fortune. En moins de cent ans, de 1462 à 1554, elle y parvint. L'hôtel de 
ville, la Kappelturm et la halle aux grains surgirent, parterre ciselé que 
domine, fusant vers le ciel, la tige élancée de la tour capitulaire. 

Ce fut l'hôtel de ville, dont l'aile gauche étale fièrement, dans un enrou- 
lement de fleurons, le millésime de 1462, qui, le premier, s’édifia. Véritable 
palais de majestueuse ordonnance que les siècles suivants gâchèrent et alour- 
dirent par de facheuses adjonctions, il érige une facade Renaissance finement 
ouvrée, trouée de hautes et larges baies rectangulaires dont les frontons 
sculptés, soutenus par de sveltes colonnettes, s'adornent de motifs savam- 
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ment variés. Une dentelle arachnéenne. un balcon ciselé en 1523 — date de 
Vachévement de la construction — tisse à la hauteur du premier étage une 
guipure de pierre. Ce balcon, qui n'est qu'une broderie d’une fantaisie 
exquise, malheureusement coupé par une avancée moderne, morne et banale 
du bâtiment, constitue par son élégance. le fini de ses détails, son impec- 
cable exécution, un des plus beaux morceaux de l'art renaissant en Haute- 
Alsace. Il souligne le caractère de la façade. le met en valeur. lui confère un 
inoubliable cachet. Il attire le regard. l’absorbe et le satisfait. Il est, par lui- 
même, un tout. 

Mais les bourgeois cossus qui présidèrent. au début du xvr' siècle, à l'érec- 


11. — 5° PÉRIODE. : 20 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


202 


tion de la Maison commune ne se bornèrent pas à faire décorer l'extérieur 
d'un édifice où se débattaient avec âpreté, si l’on en croit les chroniques du 
temps, les intérêts matériels et moraux de la cité. Ils voulurent réaliser une 
harmonie complète, absolue, et y réussirent. L'intérieur se modela sur la 
façade, fut digne du cadre qui l'enchâssait. Ecrin fastueux, il recèle, encore 
intact aujourd'hui « l’orgueil et le bijou d’Obernai »: la chambre de Justice. 
Kelairée par trois immenses 
fenêtres à colonnettes ouvrant 
sur le balcon, boisée jusqu'à 
mi-hauteur de lambris cloison- 
nés, cette pièce déroule sur son 
pourtour, sous un plafond à 
caissons et à médaillons histo- 
riés d’armoiries et de portraits, 
une suite de fresques bibliques 
datées de 1610 et symbolisant 
les dix commandements de 
Dieu. Malgré l'indéniable mé- 
diocrité de ces peintures, créa- 
tions d'un certain « Zeboedeus 
Miller », cette salle forme, avec 
ses boiseries miroitantes, l'éclat 
atténué de ses ors et de ses cou- 
leurs, l’amusante polychromie 
de son plafond héraldique, un 
somptueux ensemble que 
rehaussent d’intéressants dé- 
tails; deux portes en chêne 
massif, ferrées et cloutées, rou- 
lant silencieusement sur des 


L'HÔTEL DE VILLE ET LA KAPPEUTURM d 5 
A OBERNAL gonds ouvragés, en gardent 


jalousement l’accés, car de for- 
midables serrures, compliquées et délicates, les closent hermétiquement. Un 
arlisan inconnu forgea en 1609 ces inviolables fermetures, chef-d'œuvre 
d’ajustage dont l'ingénieux mécanisme ne sert plus aujourd’hui qu'à défendre 
contre d’improbables indiscrétions les anodines délibérations du conseil 
municipal. 
Le musée d’Obernai est certainement moins bien protégé. Situé sur le 
même palier que la chambre de Justice, il abrite, en trois pièces exiguës et 
bondées, les vestiges d'un passé fastueux. Fouillis d'époques et de styles, il 
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entasse péle-méle, dans un pittoresque désordre, un précieux bric-a-brac. 
Des fragments de vitraux magnifiques du xiv‘ et du xv° siècle silhouettent 
aux fenétres des profils extatiques de saints personnages, révélent, en une 
symphonie de couleurs savamment harmonisées, des faces pensives et émou- 
vantes, des gestes hiératiques et pieux ; aux murs s’étalent, en une profusion 
disparate, des armes anciennes, des bannières brodées de blasons et d’emblémes, 
des chartes médiévales, de très belles gravures du xvi siècle, des dessins, 
des miniatures, quelques toiles 
modernes. Un curieux et 
attrayant polyptyque d'un mai- 
tre inconnu du xv° siècle narre 
en traits précis et en teintes déli- 
cates des épisodes de la vie de 
la Vierge. Dans les salles, c’est 
un encombrement de meubles 
Renaissance, de poteries et de 
figurines gallo-romaines, 
d’éblouissants costumes de fête, 
broderies et dentelles mélan- 
gées, de bas-reliefs moyenageux 
provenant de sanctuaires dé- 
truits, d’antiques effigies de reli- 
gieuses et d’abbesses parmi les- 
quelles, crosse en main, sainte 
Odile. Aux angles grimacent des 
gargouilles et des monstres ro- 
mans. Mais ce quidomine, dans 
ce musée, c'est le xvur® siècle, 


rappelant par son faste, sa 
lourde somptuosité, la majesté LA HALLE AUX GRAINS A OBERNAI 
de Louis XIV dont les armées, 
l'an 1673, soumirent la ville. De gigantesques statues d’Apdtres en bois 
doré, d'immenses cadres sculptés d’une écrasante profusion d’ornements que 
débordent des rayons irradiés, des chandeliers, des porte-cierges d’une taille 
extravagante et d’un art exquis, des vases sacrés, des portraits, des siéges, 
des objets d'ameublement, datent de cette époque, qui marqua la ruine mili- 
taire d’Obernai et le déclin de sa puissance. 

Mais plus d’un siècle avant la conquête française, pendant que se magni- 
fiait, par le luxueux aménagement de la chambre de Justice, l’achèvement 
de la Maison commune, s'élevait, de l’autre côté de la place, la Halle aux 
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grains. Symbole de la richesse qui fit affluer, au xvi" siècle, dans l’escar- 
celle des bourgeois de la cité l'or nécessaire aux travaux entrepris, elle se 
compose d’un vaste magasin éclairé par de larges baies mollement arrondies 
en arc, d'un étage en encorbellement et d'immenses greniers superposés que 
mansarde un toit à pentes raides, à faîte aigu, troué d’étranges lucarnes en 
saillie, flanqué de tourelles à pignons et couronné d’un campanile ouvragé, 
ajouré. dont le chapiteau dentelé abrite une cloche. Sur sa façade principale, 
percée de fenêtres rectangulaires étagées en pyramide, blasonnée de l’écu 
d’Obernai — l'aigle impériale à tête unique — un balcon renaissant forme 
galerie au-dessus de la porte d'entrée. Un escalier à double révolution, 
aujourd'hui disparu, y donnait jadis accès et complétait le décor de ce 
fastueux entrepôt. Un cartouche dominant les armoiries de la ville porte 
gravée en chiffres d'or, la date de l'achèvement de la bâtisse : 1554. Toute 
mutilée qu’elle soit, la Halle aux grains a fort grand air et s'avère digne de 
son vis-à-vis : la Maison commune. ; 

Mais la construction de ces deux monuments, l’un témoignant de la puis- 
sance politique de la ville, l’autre de sa fécondité, ne suffit pas aux bourgeois 
d'Obernaï. A cette époque on ne faisait point fi de l'élément spirituel, et les 
hommes n'auraient point osé commémorer leur gloire terrestre sans célébrer 
comme il sied la toute-puissance divine. Ce besoin d'associer le ciel aux 
événements humains amena les habitants d’Obernai à réaliser dans toute 
son ampleur la monumentale harmonie que nous admirons aujourd'hui. 

Il existait au début du xvi° siècle, derrière la Maison commune, une 
chapelle vouée à la Vierge. Ce sanctuaire, construit au xin° siècle, agrandi 
en 1474 — ce qui explique son appellation pléonastique de Kappelkirche 
(chapelle-église) — était desservi par des frères Maristes établis depuis peu à 
Obernai. Sous l'impulsion de ces religieux, en 1597, la ville entreprit de le 
restaurer et de l’embellir. Au faite de la tour qui le flanquait — la fameuse 
Kappelturm — beffroi carré de granit divisé en quatre étages troués de 
meurtrières, on édifia un cinquième étage qu'éclairèrent, sur chaque face, de 
coquettes baies ogivales. Une flèche octogonale le couronna d’une pyramide 
effilée; et une balustrade finement sculptée, festonnée de feuillages et de 
rinceaux, une capricieuse broderie de pierre, le cravata d’une collerette de 
dentelle. Aux quatre angles de cette galerie aérienne s’accrochent audacieu- 
sement, saillant dans le vide, des logettes ciselées coiffées de dais orfévrés 
que surmontent des lancettes fleuronnées : quatre flammes pétrifiées fusant 
vers le ciel. Ce rajeunissement, cette mise au gout du jour d’un ancien 
édifice, constitue une ceuvre entre toutes bizarre et captivante. Un gothique 
échevelé, tourmenté, exubérant, sy marie à l’art renaissant pour engendrer 
de la beauté subtile et délicate, pour modeler un joyau hybride et séduisant. 


UNE RUE A OBERNAI 


PAR HANSI 


AQUARELLE 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


OBERNAI | 205 


Sans compter que cet épanouissement inattendu et ouvragé, ce subit allége- 
ment de la massive Kappelturm surgissant, blond et fauve, au sommet du 
granit rouge qui le supporte, semble le calice déchiqueté d’une grande fleur 
pâle dont le pistil géant prolonge étrangement la tige rigide et sombre. 
Échafaudage de siècles et de styles, de tons et de nuances dressé au-dessus 
de la vieille petite ville, ainsi que nous le montre la lumineuse aquarelle 
dont le spirituel et charmant artiste qui signe Hansi a bien voulu enrichir 
l'illustration de ces pages. la Kappelturm symbolise l’art d’Obernai. 

Elle abrite aujourd'hui encore deux cloches du xv’ siècle d’un travail 
remarquable et d’une argentine sonorité, dont les sœurs, moins favorisées, 
furent en 1793 converties en canons. Ces survivantes de la tourmente révo- 
lutionnaire et de la dernière guerre ne savent plus que des chants d’allé- 
gresse : on ne les sonne qu'aux jours de fête. Ce furent elles qui, il y a deux 
ans, en un tintinnabulis éperdu, en un fougueux carillon, saluèrent les 
troupes françaises entrant, comme jadis au temps de Louis XIV, dans Obernai 
reconquise. 

La Kappelturm complète et parachéve l’ensemble harmonieux que sut 
édifier, au xvi" siècle, une bourgeoisie puissante et cultivée. Mais l’activité de 
cette élite ne se borna pas à mener à bien une œuvre qui, en des temps moins 
féconds, eût satisfait les plus difficiles. Une fièvre de construction, une 
frénésie architecturale s'était emparée de la ville tout entière. Pendant que 
les habitants, rivalisant entre eux, faisaient rebatir ou transformer leurs 
demeures, ainsi qu'en témoignent, dans les anciens quartiers, les dates 
gravées aux linteaux des portes, le corps municipal s’évertuait à embellir, 
dans ses moindres détails, la cité confiée à ses soins. Le magnifique puits à 


six seaux aménagé en 1579 aux abords de l'Hôtel de ville en est un indiscu- 


8 
table témoignage. Les remparts furent renforcés, consolidés, leurs portes, 
aujourd’hui disparues, décorées et élargies. D’heureuses modifications amé- 
liorérent les bâtiments publics. En 1612, la chapelle de la Vierge s’orna de 
sculptures et de fresques. En 1616, l’église paroissiale, datant du xv’ siècle, 
fut agrandie et prit sa forme définitive. 

De celle-ci il ne reste malheureusement rien ; nous ne la connaissons que 
par les gravures du temps. Elle fut, en effet, remplacée dans le courant du 
siècle dernier par une église moderne, construite en un néo-gothique telle- 
ment pur, tellement classique, qu’il surprend et glace par sa perfection. De 
bonnes peintures murales, dues à Martin Feuerstein, illustrent le chœur ; 
l’une surtout, La Chute de la manne, campant, dans un chatoiement 
de couleurs claires, de sveltes et attrayantes silhouettes, est remarquable. 

Mais ce qui fait la gloire de cette église trop neuve, c’est, blotti dans un 
bras du transept. un autel, sculpté en 1504, que dominent quatre magnifiques 
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vitraux du xv siècle représentant le Martyre de saint Sébastien, une Crucifixion 
et deux « Saintes Conversations ». Dans l’encadrement lumineux de ces res- 
plendissantes verrières, l'autel adossé au mur jaillit du sol, s'enlève avec une 
exquise et inconcevable légéreté. A sa base, modelés en bas-reliefs, des soldats 
cuirassés, des gardes du Sépulcre, lansquenets d'un réalisme saisissant, 
s’effarent devant le miracle accompli, cependant qu’au-dessus d’eux, au cœur 
du retable, dans une niche 
couronnée d'un arc en acco- 
lade fleuronné, entre deux 
séraphins au sourire inquié- 
tant etcharmeur, trois Saintes 
Femmes pleurent le Christ 
mort étendu à leurs pieds. 
Ces statues, de formes très 
pures et d’une suprême élé- 
gance, séduisent par leur 
expression douloureuse, par 
la grâce éplorée de leurs atti- 
tudes. Amplement drapées, 
de lignes souples et fières, 
elles offrent un mélange de 
grâce et de tristesse qui, par 
sa mesure, émeut et ravit. 
Malheureusement on ne leur 
prête pas toute l'attention 
qu elles méritent, car le corps 
du Christ capte.et retient le 
regard. Chaste dans sa nudité 


savante et harmonieuse, le 


LA KAPPELTURM A OBERNAI 


VUE DE L’ANCIENNE SINNEPLATZ Sauveureety Slenduenaae 
suaire, beau d’une beauté 
virile, surhumaine et tou- 
chante. Il a la pureté d’une Vierge et la force d'un Dieu. Il semble un lis 
coupé, svelte et candide. Le sculpteur inconnu qui le modela sut matérialiser 
en un éclair de génie un rêve de croyant et d’artiste. Dominant ce groupe, 
dans une floraison rigide de colonnettes et de clochetons, de lancettes et de 
rinceaux, un Christ en gloire, flanqué de deux évêques, symbolise la Résur- 
rection, bénit avec onction, d’un geste grave et doux. 


D'APRÈS UNE LITHOGRAPHIE DE BOUR 


Cet autel à trois étages qui s’étayent, se pénètrent et se complètent, que ne 
déshonore aucune tare, est, dans son apparente simplicité, un joyau d’un 
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prix inestimable. Il participe à la fois à la science renaissante et à la spiri- 
tualité gothique, il unit à la virtuosité des temps modernes la piété fervente 


du Moyen âge. 


Le xvi’ siècle, si fécond en Alsace. ne fut pas toujours aussi bien inspiré, 


aussi heureux dans ses créations. Il existe, en 
effet, dans le cimetière d’Obernai un Christ au 
Jardin des Oliviers dont les figures, de grandeur 
naturelle, rappellent facheusement les statues 
coloriées qu'on contemple aux devantures de la 
rue Saint-Sulpice. Agenouillé devant un bloc 
de rocher qui porte, gravée dans la pierre, la 
date 1517, le Sauveur, théâtral et inexpressif, 
auprès d’Apdtres endormis, se découpe sur un 
mur de fond que recouvrent, s’efforçant au 
trompe-l'œil, de mornes et maladroites pein- 
tures représentant le Baiser de Judas. Ces cou- 
pables fresques, qu’on croit avoir été exécutées 
en 1586, ont été presque entièrement refaites 
en 1804 par un certain Acker, artiste du crt. 
C'est peut-être ce qui explique leur lamen- 
table médiocrité. Quoi qu'il en soit, ce doulou- 
reux Gethsémani est la seule œuvre regrettable 
que l'on puisse signaler à Obernai. Elle a d’ail- 
leurs son utilité : il faut de l'ombre pour mettre 
en valeur les lumières. 

Ce qu'il y a de particulièrement curieux 
dans l'extraordinaire fécondité dont Obernai fit 
preuve au xvi° siècle, c'est que son activité créa- 
trice s’exerça durant la période la plus troublée 
qui fût, au milieu des péripéties d’une lutte de 
tous les instants. La ville, en effet, à cette 
époque de guerres religieuses, plus passionnées 
encore en Alsace qu'ailleurs, s'était nettement 
affirmée comme une citadelle du catholicisme. 


AUTEL DE LA RÉSURRECTION 


(1504) 


(Nouvelle église paroissiale, Obernai.) 


A ce titre, elle devint rapidement le but des entreprises belliqueuses de la 
Réforme. Attaquée en 1524 par les « Rustauds », fougueux partisans des 
doctrines de Luther, elle fut défendue durant quelques mois par le franciscain 
Thomas Murner, le plus redoutable adversaire du protestantisme dans les 
pays rhénans, sans que les angoisses du siège et l'incertitude du sort qui 
lui était réservé eussent pu ralentir sa fièvre de construction, sa frénésie d'em- 
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bellissement. I] semble qu’un phénomène de suractivité comparable a celui 
qui exalta la Renaissance italienne ait, à cette époque, décuplé la vitalité de 
la bourgeoisie alsacienne. 

La guerre de Trente ans y coupa court. Jusqu alors victorieuse, Obernai 
connut la défaite, essuya revers sur revers. Trois fois assiégée en quatorze 
ans (1622, 1632, 1636), trois fois elle capitula. Le traité de Westphalie lui 
laissa pourtant quelque indépendance ; mais, inquiet de ses velléités de résis- 
tance, de la sourde hostilité qu'elle lui manifestait à chaque occasion, 
Louis XIV, en 1673, la fit démanteler ; six ans plus tard, vaincue et résignée, 
avouant sa déchéance, acceptant la servitude, elle jura fidélité au vainqueur. 

Dès lors, c’en fut fait. La carrière triomphale d’Obernai était close. 

Dépossédée de sa liberté et de sa puissance, fourbue et matée, elle subit 
désormais le sort des bourgades d'Alsace, endura patiemment, passivement, 
toutes les vicissitudes. Épargnée par les invasions qui ne la molestèrent point, 
méprisant l’industrie qui la dédaigna, elle s’assoupit dans la paix fructueuse 
des travaux champêtres. Elle y trouva le calme et la sécurité, sinon l'oubli ; 
car elle conserve jalousement l'âme orgueilleuse que lui forgérent les siècles. 

Les guides recommandent aux touristes visitant Obernai l'ascension de la 
Kappelturm, et, par exception, ils ont raison. Du haut de cette tour de 
72 mètres on jouit d'un coup d'œil rare et inoubliable. Vue d'ensemble, 
ceinte de ses remparts, la ville apparaît telle qu'une cité de naguère, telle 
qu'une vision du passé. Moutonnante et tumultueuse, une vague d’ardoise et 
de bois jaillit, compacte, confuse, dentelée de toits à pignons aigus, à pentes 
raides, qui, pressés, comprimés, chevauchant l’un par-dessus l’autre, déferlent 
au pied du beffroi. Au milieu de ce fourmillement échevelé, de cet enchevé- 
trement de charpentes, de poutres, de chevrons, de faitages, on distingue 
avec une netteté d’eau-forte, émergeant du fouillis environnant, des tours, 
des clochetons, des campaniles. Rien de moderne n’apparait, ne se remarque. 
On a l'impression de dominer le passé, d’être reporté à cinq cents ans en 
arrière, d'être un pèlerin contemplant, au cours de son exode, une ville 
médiévale. 

En un raccourci impressionnant, Obernai se résume et se révèle, se montre 
telle qu'elle est réellement ; une reine déchue qui se souvient, perpétue au 
milieu des débris de son ancienne opulence les traditions de jadis et s’entoure, 
à cause de leur immuable fidélité, d'une cour de cigognes. 


CLAUDE CHAMPION 


Le Gérant: Cu. Perit. 


CHARTRES, — IMPRIMERIE DURAND, RUE FULBERT. 


RAPHAEL ET CASTIGLIONE 


(A L'OCCASION DU QUATRIEME CENTENAIRE DE LA MORT DE RAPHAEL) 


. la fin d’une chaude journée de septembre, il 
y a quelque quatre cents ans, l’ambassadeur 


PAG de Ferrare à Rome, un certain Paolucci, 
passait à cheval, par le Borgo Nuovo, devant 
la maison de Raphaël. Voyant la porte 


ouverte, 1l entraet se disposait à mettre pied 

à terre et à pénétrer chezle maître, lorsqu un 

EL ae At | serviteur l’arréta : le maitre n’était pas visi- 

ble, étant dans son atelier, occupé à faire le 

portrait du seigneur comte Balthazar Casti- 

glione, ambassadeur du duc d’Urbino. De 

quel portrait s’agissait-il, au juste, et n’était-ce pas la une défaite? Nous ne 

savons... L’ le montre seulement que le prétexte était alors considéré 

comme plausible. Bien qu'il lett peint déjà plusieurs fois, Raphaël semblait 

désigné, par toutes les circonstances de sa vie et comme par un décret spécial 

et nominatif de la Providence, pour refaire indéfiniment le portrait de 
Castiglione. 

Ils se connaissaient de tout temps. Le diplomate, Mantouan de naissance, 
était un familier de la cour d’Urbino, qu'il devait immortaliser dans le 
Cortegiano. L'artiste était fils du peintre ordinaire de cette même cour. 
Ils s’y étaient rencontrés, en son moment le plus brillant, lorsque, le cau- 
chemar borgiesque étant dissipé, et le légitime souverain d Urbino, le 
duc Guidolaldo de Montefeltro, revenu dans ses Etats avec sa femme 
Elisabetta Gonzague, la vie ardente et raffinée de ces princes humanistes 
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avait repris son cours, précipilé par cette fringale de plaisirs qui suit une 
épreuve où l'on a cru sombrer à jamais. Castiglione illustre a DT des 
plus hauts emplois, Raphaël agé seulement d'une vingtaine d'années, mais 
déjà marqué au front des signes annonciateurs du génie, auteur du Songe 
du Chevalier et du petit Saint Michel, sur le point de partir pour Florence, afin 
d'y étudier les œuvres de Michel-Ange et de Léonard de Vinci. 

Tout de suite, ils s'étaient reconnus esprits de la même famille, sociables 
et hypersensibles, curieux de toutes choses et universellement bienveillants, 
épris de culture antique, de beauté vivante, de mesure, de santé, de grace, 
d'ordre, de proportion, cherchant l'harmonie entre tous les êtres ensemble 
et l'équilibre des facultés dans chaque être séparément, détestant l'affectation, 
révant d’une humanité supérieure et d’une raisonnable divinité. Ils ne s'étaient 
plus quittés, — au moins de pensée, les circonstances les ayant séparés 
assez souvent — et Castiglione s'était dévoué à la gloire de son jeune ami. 
Envoyé au roi d'Angleterre Henry VII par le duc d'Urbino, pour recevoir, 
en son nom, l'ordre de la Jarretière, il n'avait rien trouvé de mieux à lui 
porter, en présent, qu'un tableau de Raphaël: le Saint Georges conservé 
aujourd'hui au Musée de l'Ermitage. 

Enfin, se retrouvant tous les deux à Rome, — où tous les esprits distin- 
gués de l'Italie cherchaient à venir et demeuraient le plus longtemps pos- 
sible quand ils y étaient venus, — leur amitié avait reçu, d'une exaltation 
commune, en face des chefs-d’ceuvre et des vastes horizons, le sceau qui 
marque, là-bas, les âmes d’une ineffaçable empreinte. Raphaël peignant les 
Stances du Vatican, Castiglione lui disait ce qu’avaient été les grands philo- 
sophes de l'antiquité : de la naissait l'École d'Athènes, où le peintre figurait 
l’humaniste, à peine stylisé, sous le nom de Zoroastre, dans le groupe où 
il se portraiturait lui-même. Ils couraient ensemble la campagne et s’enfon- 
çaient dans les ruines de la ville même, cherchant à en ressusciter, par la 
pensée, l'ordonnance et la majesté. Castiglione, enthousiaste des restes de 
beauté et navré de les voir mis en pièces pour des constructions, nouvelles, 
écrivait son sonnet fameux imité par notre du Bellay : 


Sacrez costeaux, et vous sainctes ruines, 
Qui le seul nom de Rome retenez, 


Las, peu à peu cendre vous devenez 


Fable du peuple et publiques rapines ! 


Raphaël dessinait ce qu'on en pouvait voir encore et, tous deux, avec la 
meme passion, l’un scrutant Vitruve, l’autre sondant les fondations, ils 
entreprenaient ce fameux plan de la Rome antique, souhaité par Léon X et 
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que les contemporains attendaient comme une révélation descendue du ciel. 
L'entreprise ne fut jamais achevée, mais le rapport adressé au Pontife pour 
lui en exposer le but et la méthode, avec son élcquente protestation contre 
les vandalismes ancien et moderne, témoigne de l’étroite collaboration des 


SAINT GEORGES, PAR RAPHAEL (1506) 


(Galerie de l’Ermitage, Pétrograd.) 


deux amis. L’esprit en est de Raphaél, mais la lettre, sous son élégante forme 
latine, est de Castiglione. 

Un égal enthousiasme les animait devant la beauté vivante. C’est à Casti- 
glioné que Raphaël adresse, un jour, la lettre fameuse, si souvent citée, sur 
une « certaine idée » qu'il a dans l'esprit et qui le guide lorsque l’huma- 
niste n’est pas là pour l’aider à choisir son modèle: Il semble même qu'il fasse 
appel à son sens critique devant l'œuvre sur le chantier. D'ailleurs, l’auteur 
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du Cortegiano est le seul écrivain ou mécène, à son époque, chez qui l’on 
trouve, çà et là, une véritable tentative d’analyse esthétique, — quelque 
chose de plus qu'une vague appréciation du sujet dans les œuvres décora- 
tives, ou de la ressemblance dans un portrait. De son côté, le peintre était 
bien de tous les artistes de son temps, sans méme en excepter Bramante ou 
Cristoforo Romano, le plus mondain, le plus sociable et le plus proche du 
parfait homme de cour, selon le cœur de Castiglione. Ainsi l’on peut dire de 
leur collaboration ce que Montaigne disait de son amitié avec La Boétie, 
qu’ @il faut tant de rencontres à la bâtir que c'est beaucoup si la Fortune y 
arrive une fois en trois siècles ». 

Aussi, quel vide subit et effrayant dans l'immense ville, lorsque la mort 
a emporté « ce que Dieu n'avait accordé à aucun autre siècle »! « Je vais 
bien, » écrit Castiglione à sa mère, le 20 juillet 1520, en revenant de voyage, 
reprendre son poste, & mais il ne me semble pas que je suis à Rome, puisque 
mon pauvre Raphaël n’y est plus... » 

En quittant cette terre, plus précieuse et plus douce à habiter depuis qu'y 
vivent les figures filles de son génie, le peintre d’Urbino laissait plusieurs 
portraits du diplomate : peintures ou médailles. Le plus beau, sans aucun 
doute, et le seul authentique parvenu jusqu'à nous, est celui du Louvre, 
dont on a, ici, la reproduction sous les yeux. Le modèle lui-même l’a célébré 
en des vers latins, qu'il met dans la bouche de sa jeune épouse, retenue loin 
de lui, à Mantoue et déplorant son absence : 


Sola tuos vultus referens Raphaelis imago 
Picta manu curas allevat usque meas... 


La ressemblance en est attestée par ce trait : 


Agnoscit balboque patrem puer ore salutat... 


et par le témoignage des contemporains. 

Quant à son authenticité, elle n'est pas douteuse ; sa longue carrière 
agitée, étape par étape, est bien connue. Peint à Rome, pendant l’automne 
de 1515, ila été emporté par Castiglione en Espagne, lors de son ambassade 
en 1525 et y est demeuré Jusqu'à sa mort, en 1529. Rapporté à Mantoue 
chez ses héritiers, on l’y conserve jusqu'au xvn siècle. Rubens, à son séjour 
dans la capitale des Gonzague, l'admire et le copie. 

En 1630, on le trouve à Amsterdam, dans l'atelier du peintre Van Asselin, 
italianisant notoire : c'est là que Rembrandt en fait un croquis, sur le 
pouce, à la diable, mais vivant et célèbre. Quelques années plus tard, il passe 
en vente publique et échoit à un seigneur espagnol, Don Alfonso de Lopez, 


BALTHAZAR CASTIGLIONE 


PORTRAIT DE 


PAR RAPHAEL 


(Musée du Louvre.) 
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qui, ruiné peu après, est contraint dele vendre, avec tous ses meubles, semble- 
t-il, et notre portrait vient échouer, enfin, dans un havre str: la collection 
du cardinal Mazarin, continuée par la collection de Louis XIV et le Musée 
du Louvre. Il n’a pas trop souffert de tous ces avatars. 

Regardons-le. La première chose qui frappe est ce quia frappé Rembrandt, ce 
qu ila, d’une touche cursive et brusque, jeté sur le papier: le mouvement 
concentrique de toutes les 
lignes gravitant autour du 
seul visage, et y rabattant 
l’attention. Ensuite, le dé- 
dain des blandices et volup- 
tés faciles de la couleur, 
mais une modulation très 
subtile des valeurs, dans 
une gamme très étendue, 
se prolongeant en harmo- 
niques à l'infini. Enfin, 
une extrême simplicité de 
touche et de pâte, donnant 
le relief et la profondeur par 
des applications stres et 
franches, sans surcharges, 
ni retours. En un mot, une 
langue tout unie, sans re- 
cherche, sans affectation, 
sans outrances, sans éclat, 
et qui, par la seule justesse 


des termes et l’exacte mise 


Cliché Hachette. 


en place des propositions, DESSIN A LA PLUME PAR REMBRANDT 
rend la pensée dans toute sa D'APRÈS LE © PORTRAIT DE BALTHAZAR CASTIGLIONE » 


force. Il n'est pas possible RE er 

4 (Collection Albertina, Vienne.) 
de donner une plus magis- 
trale illustration du précepte posé par Castiglione lui-méme: « Il faut user 
en toute chose d'une certaine désinvolture (sprezzatura) qui cache l’art et 
prouve que ce que l’on fait vient sans fatigue et presque sans y penser... 
Dans la peinture, par exemple, une seule ligne tracée sans effort, un seul 
coup de pinceau facilement donné de façon qu'il semble que la main, sans 
être guidée par aucune étude n1 aucun art, s’en va d'elle-même à son but 
selon l'intention du peintre, découvrent clairement l'excellence de l'artiste. » 


Raphaël n'a jamais rien fait, avec plus de sprezzalura, que ce portrait. 
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On y lit, a livre ouvert, les caractéristiques du modèle : la bienveillance, 
l'équilibre et quelque mélancolie. On n’y voit aucune coquetterie, mais le 
goût, peut-être d’une grave somptuosité. En réalité, Castiglione était chauve: 
l'immense toque rebrassée et le bicoquet servent ici à masquer cette légère 
disgrace. ll avait prié Raphaël de lui dessiner sa médaille : peut-être serait-ce 
celle qu'on aperçoit à sa toque, selon l'usage du temps. Rien n’est moins 
certain. En tout cas, l'harmonie vestimentaire qu’on lui voit ici est préci- 
sément celle qu'il préférait : « Il me plaît que le costume tire toujours un peu 
plus sur le grave et le sombre que sur le gai, » dit-il, « caril me semble qu'une 
plus grande grace est donnée aux vétements par la couleur noire que par 
aucune autre, et, si ce n'est pas le noir, au moins qu'il tire sur le sombre... » 
Aussi, en pleine guerre, écrit-il à sa mère de lui envoyer un « vêtement de 
damas noir bordé de martre ». Jusqu'à la pose adoptée par le peintre, qui 
devait être habituelle au modèle ! Il conseillait à ses compatriotes la gravité 
tranquille, « qui est le propre des Espagnols », plutôt que la « prompte 
vivacité des Français ». Ainsi, jamais peintre et modèle ne furent en plus 
parfait accord. Cette entente était rare au xvi° siècle, tout aussi rare que de 
nos jours : l’histoire de tous les portraits des belles dames de la Renaissance 
l’atteste. D’ordinaire, c’est la figure, dont on souhaiterait le plus de connaître 
les traits, qui manque à la collection des chefs-d’ceuvre. Une seule fois, 
peut-être, il est arrivé que l’homme le plus représentatif de son temps ait été 
l’homme le mieux représenté, — et c’est ici. 

On a beaucoup dit que la Renaissance avait été le triomphe de la décen- 
tralisation artistique et que sa splendeur avait tenu à la multiplicité des foyers 
d'art et de luxe et à leur rivalité. On l’a trop dit. On pourrait montrer, tout 
aussi bien, que les artistes, nés un peu partout, en Italie, tendaient de toutes 
leurs forces et venaient, enfin, aboutir à Rome, — comme de nos jours ils 
aboutissent à Paris. De même, les politiques, les écrivains, les condottières. 
Il est curieux de voir comme, peu à peu, se retrouvaient voisins dans la 
Ville Éternelle tous les grands esprits qui auraient dû illustrer, jusqu'au 
bout, la cour des Montefeltro. Faut-il s’en plaindre ? Pas aujourd'hui, en 
tout cas, pas devant ce portrait! Qui sait s’il aurait été jamais réalisé sans 
cela ? Du rude rocher d’Urbino, il fallait peut-être que vinssent jusqu'à 
Rome ces deux sources : l’art de Raphaël, la vie de Castiglione, pour se 
rejoindre et ne plus former qu’une seule nappe d'eaux brillantes et pures, 


où l’on pit voir se refléchir tous les beaux monuments et les figures les plus 
raffinées de la Renaissance. 


ROBERT DE LA SIZERANNE 


LES MINIATURISTES PERSANS 


BEHZAD ET RASSIM ALI 


FIG. I. — PORTRAIT DE BEHZAD 


MINIATURE D'UN MANUSCRIT 
(Bibliothèque de Yildiz, Constantinople.) 


Les renseignements que nous fournissent 
les auteurs orientaux sur la miniature et les 
miniaturistes ne consistent guère qu'en une 
longue liste de noms, accompagnés d’épi- 
thétes hyperboliquement élogieuses, de quel- 
ques anecdotes, et exceptionnellement de 
Vindication du règne sous lequel l'artiste 
a produit. 

Cette insuffisance de données biographi- 
ques et critiques est aggravée par les erreurs 
et les confusions de traducteurs, qui n’ont 
pas toujours recours aux sources. 

Quelques exemples sont nécessaires pour 
donner une idée de l'importance et de la 
portée de ces erreurs. Ainsi M. Cl. Huart’ 
confond Mir Nakkach d’Ispahan, directeur 
de l'atelier de peinture de Chah Tahmasp, 
par conséquent miniaturiste du xvi" siècle et 
de la Perse occidentale, avec Hadji Moham- 
med « le peintre » (« nakkach »), artiste 
du xv°siécle, de la Perse orientale; bien plus, 
il leur prête le voyage à Constantinople de 
Chah Kouli, au xvi‘ siècle, sous Soliman le 
Magnifique, avec tous les détails rapportés 
par l'historien ture Aali, tout en les faisant 


mourir « au commencement des conquêtes de Mohammed Khan Cheibani » 


c’est-à-dire peu après 1500 ! 


1. Cl. Huart, Les Calligraphes et Miniaturistes de ?Orient mulsuman; Paris, 1908, p. 333- 


334 et 324-325. 
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M. F.-R. Martin' a renchéri sur cette confusion en considérant le nom 
de Sultan Mohammed comme synonyme de Hadji Mohammed, et en rap- 
portant au premier les indications que donnent les sources sur les trois 
peintres précités, outre Mohammedi, propre fils de Sultan Mohammed ! Ces 
cinq peintres, fondus en un seul, meurent toujours au commencement des 
conquêtes de Mohammed Khan Cheibani, mais cet événement est reculé d’un 
demi-siècle, à l’an 1555, probablement pour permettre le voyage à la cour 
de Soliman le Magnifique. 

M. Huart a propagé la fausse lecture de Goung”, au lieu de Gun, pour le 
nom du plus ancien des miniaturistes persans. 

Cette erreur a sa source dans une compilation moderne en turc”, où 
l'auteur ne s’est pas aperçu que le nom en question était employé par Aali 
au génitif, et, voulant découvrir un sens à ce vocable insolite, il en a modifié 
l'orthographe pour lui faire signifier « muet » en persan. 

A son tour M. F.-R. Martin voulut voir en cet artiste un Chinois‘, a 
raison de la consonnance de son nom. C'est ainsi qu'une erreur de lecture 
a fait du père putatif de la miniature persane (dont nous ignorons tout d’ail- 
leurs) un muet et un Chinois ! 

Ce qui est plus inexplicable encore, c’est que M. Cl. Huart a rendu l’ex- 
pression «chébih-gazma » quisignifie « portraiturer » par « pseudo-écriture », 
inventant ainsi un art qui ne peut se concevoir en pays orientaux, où la 
calligraphie est en si grand honneur. Les noms empruntés à Aali, et men- 
tionnés à propos de « chebih-gazma », sont simplement ceux de miniatu- 
ristes qui se sont spécialisés dans le portrait’. 

En remontant avec un peu plus de rigueur aux sources, voyons comment 
nous pouvons étudier quelques miniaturistes pris individuellement. 


Dans son grand ouvrage, qui est un premier essai d'analyse et de classe- 
ment, d’une documentation iconographique très riche, M. F.-R. Martin fait une 
place exceptionnelle à Behzad, le plus fameux des miniaturistes persans. Un 
chapitre entier est consacré à ce peintre et à son école, illustré d’une soixan- 
taine de miniatures et dessins, dont plus de la moitié sont donnés comme 
de la main même du maître. Or, on ne peut s'empêcher d'être frappé par le 


1. The Miniature Painting and Painters of Persia, India and Turkey from the 8th to the 
18th Century; London, Quaritch, 1912, 2 vol. in-4, vol. I, peat toe 

2. Cl. Huart, op. cit., p. 330. 

3. Habib Effendi Khaton Khatutars, La Calligraphie et les Calligraphes ; Constan- 
tinople, 1305 de l'Hégire (1888), p. 263. 

4. F.-R. Martin, op. cit., vol. I, ps: 

5. Cl. Huart, op. cit., p. 240 et 341. 
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caractère hétéroclite de l'œuvre ainsi attribuée à Behzad. On a l'impression 
de se trouver en présence des productions d’une demi-douzaine d'artistes : 
d'un timouride qui est presque un primitif par sa naïveté’, de deux ou 
trois peintres de la fin du xv’ siècle avec lesquels la miniature persane a déjà 
atteint son apogée”, de quelques portraitistes dont les ouvrages doivent être 
classés parmi les chefs-d’ceuvre de cet art, mais qui ne semblent avoir rien 
de commun entre eux °. 

Devant une telle confusion il paraît nécessaire d'étudier de plus près cet 
illustre peintre persan. 


Dès la fin du xvi‘ siècle Behzad était déjà célèbre ; un auteur ture, Aali, 
pour faire entendre qu'un artiste a atteint la perfection dans son art, dit 
qu'il possède le calam de Behzad. Et cependant les chroniqueurs persans ne 
nous ont laissé que peu de renseignements sur ce maître. 

Khondémir *, un contemporain, nous apprend que Behzad fut le protégé de 
Mir Ali Chir Nivai, le vézir de Sultan Hussein Mirza qui a régné dans le 
Khorassan de 1468 à 1506”, ayant survécu de quelques années seulement a 
son illustre vézir. Il ajoute qu’a son époque Behzad jouissait de la grande 
faveur des souverains de l'Iran. La chronique de Khondémir, intitulée Habib- 
es-Sujer, est de 1523, c'est-à-dire des dernières années du règne de Chah 
Ismail, et considère Behzad comme le maitre le plus remarquable du com- 
mencement du règne des Séfévis. 

Dans ses Éloges des Artistes* (1587), Aali’ donne maitre Behzad de Hérat 
comme le premier parmi les peintres illustres égalant, dit-il, ceux de la Chine, 
et ajoute que sa production a commencé al’époque de Sultan Husséin Bai- 
cara pour finir sous Chah Ismail. Aali lui donne pour maitre immédiat Pir 


1. F.-R. Martin, op. cit., pl. 67. 

2. Ibidem, pl. 70-71, 72-73 et 75 à 78. 

3. Ibidem, pl. 81, 82, 83, 85, 88 et 91. 

4. Mes références à Khondémir, ainsi qu'à Iskender Beg Mounchi, auteur de l’Alem- 
Arai-A bbassi, sont fondées sur des notes inédites que M. E. Blochet m’a obligeamment 
communiquées. 

5. Séhayif-el-Akhbar (chronique générale de Munédjiin Bachi), traduction turque, 
vol. III, p. 77 et 73. 

6. Ménakib-i-Hunervéran (petit ouvrage précieux consacré aux artistes du livre, calli- 
graphes, enlumineurs et relieurs). 

7. Historien et poète turc (1542-1600). Hammer, dans son Histoire de l'Empire ottoman, 
traduction de J. Hellert, tome VII, p. 375, le considère comme un des écrivains les plus 
pénétrants et les plus libres de la Turquie. 
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Séid Ahmed de Tebriz, et ajoute que Agha Mirek de Tebriz et Cheikh Zadé 


du Khorassan étaient ses éléves. 


Kémal-ed-Din Behzad a été directeur de la Bibliothéque de Chah Ismail ; 


son diplôme, daté du 24 avril 1522, a été publié”. Son autorité s étendait en 


FIG. 2, — COMBAT DE LA TRIBU DE MEJDNOUN 


CONTRE LA TRIBU DE LEÏLA 
MINIATURE SIGNEE « BEHZAD » 
(British Museum, add. 25 goo.) 


dehors du personnel de 
la Bibliothèque, sur les 
corporations de tout le 
royaume exerçant des mé- 
tiers similaires, comme 
celles des peintres, enlu- 
mineurs, batteurs d’or, 
laveurs de lapis-lazuli, etc. 

Pour montrer le degré 
de faveur dont Behzad 
jouissait, Aali rapporte 
qu'à la veille de la bataille 
de Tehalderan, livrée en 
1514 contre le farouche 
Sultan de Turquie Sélim 
I, Chah Ismail fit cacher 
dans une caverne son cal- 
ligraphe et son peintre 
favoris : Chah Mahmoud 
Nichabouri et Behzad. 
Après cette journée fu- 
neste pour les armes per- 
sanes, et qui livrait Tebriz 
à Vennemi, la première 
pensée du Chah fut pour 
ses artistes et « il rendit 
grace à Dieu du fond du 
cœur » de les lui avoir 
conservés. 

D'après un annaliste du 


commencement du xv‘ siècle, Iskender Mounchi, Behzad était un des 
artistes que Chah Tahmasp, élève du miniaturiste Sultan Mohammed, avait 


appelés à sa cour. 


1. Deux documents inédits relatifs à Behzad, par Mirza Mohammad Qazvini et L. Bouvat 


(Revue du Monde musulman, mars 1914). 
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Si l’on admet que la date de sa mort se place en l’année 1533-1534", 
Behzad vivait donc encore pendant les dix premières années du règne de Chah 
Tahmasp ; toutefois Aali ignore sa production sous ce souverain. En rappro- 
chant ce silence d’Aali du fait très significatif que c’est le miniaturiste Sultan 


Mohammed, et non l'il- 
lustre Behzad, qui avait 
été choisi pour ensei- 
gner la peinture à Tah- 
masp, on est tenté de 
conclure que la manière 
plus souple et plus élé- 
gante des élèves et ar- 
rière-élèves du maître 
l'avait sinon éclipsé, du 
moins démodé. 

Je puis ajouter à ces 
indications biographi- 
ques un portrait de 
Behzad (fig. 1) que j'a 
découvert dans un mou- 
rakd, recueil de pages 
de calligraphie et de 
miniature, appartenant 
à la Bibliothèque de 
Yildiz, et formé pour 
Chah Tahmasp par le 
célèbre miniaturiste 


Chah Kouli. Il est bon 


de noter ladmirable 


reliure de ce recueil. La 
suscription donne cette 
miniature pour le « por- 
trait méme de maitre 


Behzad ». On peut dif- 


ficilement concevoir 


RICH Ol == BATALI DE CAV AL LE RS 


MINIATURE SIGNEE « BEHZAD » 


(British Museum, add. 25 goo.) 


type rendu de façon plus réaliste, et les deux portefeuilles qu'il porte le carac- 


térisent. Le turban séfévi situe de façon certaine cette œuvre au début du 


1. Mehmet Sureya, Sidjil-i-Osmant; Constantinople, 1308-1311 de l’hégire, dictionnaire 


biographique. 
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xvi° siècle. On est tenté de voir dans l'expression timide et génée de ce per- 
sonnage malingre, au cou étique, qui tend son portefeuille, l'empreinte du 
métier dont la minutie et le caractère absorbant l’ont déshabitué de l’action, 
au point de lui rendre pénible la présentation de ses œuvres. 

Si l’activité de Behzad, telle que je viens de la définir, pouvait être 
illustrée par des œuvres de sa main, nous posséderions un vaste champ 
d'études. Il n’en est malheureusement rien, et le seul manuscrit, renfermant 
quelques pages signées de Behzad, que je connaisse est un petit volume daté 
de 1442 appartenant au British Museum (add. 25 900)". 

La première de ces miniatures (fig. 2) figure un combat à chameaux de la 
tribu de Medjnoun contre celle de Leïla ; spectateur impuissant, Medjnoun y 
assiste du haut de la colline *. La variété des positions des guerriers, le grou- 
pement des chameaux, l'attitude et l'expression navrées de Medjnoun se 
détachant en bleu sur le fond or du ciel, enfin le visage angoissé d’un com- 
battant désarçonné, l'expression craintive d'un fuyard, font de cette page, 
grande comme la main, un petit chef-d'œuvre. 

La seconde représente un cavalier de type mongol, à l'arc bandé, qui 
s’élance à l'attaque d’un dragon bleu et blanc, placé contre le tronc d’un 
arbre, dans un paysage couvert de rochers. La peinture est d'une extrême 
finesse, l'expression de tension du cavalier saisissante, et la composition har- 
monieuse et savante dans son ensemble. 

Enfin une troisième page (fig. 3), également signée, représente une bataille 
de cavaliers d’un mouvement superbe. Les chevaux ont quelque chose de naif, 
qui semble tenir à ce que Behzad leur fait un gros œil rond. Un cavalier 
blessé d'une flèche et renversé sur sa monture, la bouche ouverte avec une 
expression intense de douleur, pourrait tenir lieu de signature. 

Une autre page du même manuscrit, qui est probablement aussi de Beh- 
zad, représente un personnage monté sur le dragon à sept têtes. Des divs 
grimaçants se dressent devant lui, et son visage exprime la plus grande 
frayeur (fig. 4). 

La signature des trois premières miniatures, ainsi conçue : « figuré par le 
serviteur * Behzad » est dissimulée entre deux colonnes de texte. Elle est 
calligraphiée, en caractères très fins, dans le style persan dit nestalik. 

Quant à la date de ces peintures, qui sont l’œuvre d’un artiste en sa 


1. Les présentes illustrations sont faites d’après les photographies obligeamment com- 
muniquées par M. E. Edwards, du département des Manuscrits orientaux du British 
Museum. 

2. M. G. Migeon (Manuel d'art musulman, 1, fig. 24 et p. 48) a reproduit cette minia- 
ture sans l’attribuer à Behzad. 


3. Abd (esclave) est une expression d’humilité. 
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pleine maturité, quoique le manuscrit du British Museum soit de 1442, ce 
que nous savons de la carrière de Behzad nous oblige à les considérer 
comme de la seconde moitié du xv’ siècle. Les dernières miniatures de ce 
manuscrit, manifestement du xvi‘ siècle’, ne sont donc pas davantage con- 


lemporaines du texte. 

Ces trois pages signées sont 
l'œuvre d’un artiste timou- 
ride du xv°, qui se caractérise 
par une extrême finesse de 
touche et un grand sens de la 
composition. Il possède en 
outre un don rare: celui 
d’harmoniser l'expression des 
personnages figurés avec l’ac- 
tion, alors que chez les mi- 
niaturistes orientaux, les si- 
tuations les plus violentes ne 
se traduisent généralement 
par aucune émotion sur les 
visages. 

Behzad est le dermier et le 
plus traditionnel des minia- 
turistes timourides. Toutes 
les œuvres qui peuvent lui 
être attribuées d’une façon 
certaine présentent les carac- 
tères du xv° siècle persan. Il 
offre, en outre, un exemple 
frappant des facilités de 
déplacement des artistes à 
orands chan- 


8 
gements dynastiques *. Après 


l'occasion des 


une brillante carrière, four- 
nie à Hérat sous les Timou- 


FIG. 4. — PERSONNAGE MONTE SUR UN DRAGON 


ATTAQUÉ PAR LES DIYS 
MINIATURE PAR BEHZAD(?) 
(British Museum, add. 25 goo.) 


rides dans la seconde moitié du xv° siècle, il réapparaît à Tébriz au 


xvi’ siècle avec les Séfévis. Toutefois je ne connais aucune œuvre de lui 


1. Voir dans F.-R. Martin, op. cit., vol. I, fig. 24, la reproduction d'une de ces minia- 


tures à turban séfévi. 


2. Je me suis étendu sur ces migrations, avec exemples et preuves à l’appui, dans une 
étude sur l’école de miniature de Hérat au xv° et au xvi° siècle. 


’ 
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datée du xvi° siècle, ou présentant les caractères d'une peinture séfévie’. 

Si les plus grands peintres séfévis de la première moitié du xvi" siècle, tels 
que Mirek, Sultan Mohammed, Chah Kouli, sont ses élèves, il est impossible, 
dans l’état actuel de nos connaissances, de parler d’une école de Behzad, du 
moment que cette pléiade séfévie présente des caractères qui ne se retrouvent 
pas dans les œuvres de Behzad. Ce qui est plus curieux, c'est qu'on rencontre 
au Khorassan, à la fin du xv° siècle, des artistes comme Rassim Ali, dont la 
production authentique constitue le chainon reliant les derniers peintres 
timourides aux premiers séfévis. 

L'historien Aali représente Behzad, non comme un génie isolé et créateur, 
mais comme le descendant de toute une lignée d’artistes qui ont dû se trans- 
mettre des traditions. On en a la confirmation par un autre manuscrit 
du British Museum remontant à l’année 1411 (Add. 27261), qui renferme 
les modèles, malheureusement non signés, qui ont inspiré plus tard les 
compositions de Behzad. La filiation est certaine entre la Lutte contre le 
dragon décrite plus haut et la même scène du manuscrit de 1411. Le même 
dragon, ici gris argent bordé de blanc et or, est toujours placé contre un 
arbre dans la partie rocheuse du paysage. Les rochers, pointillés d’après une 
technique d’origine chinoise, ont un aspect spongieux. Le mouvement et 
l'expression du cheval sont identiques. Nous retrouvons également le combat 
à chameaux (fig. 5). Ici, Medjnoun y assiste appuyé contre le tronc d'un 
arbre, habillé de blanc, les bras croisés et la poitrine nue. Son expression 
est résignée et réveuse, et il se détache sur un ciel d'azur. La disposition 
des combattants, beaucoup plus simple, est celle d'une poursuite. Les têtes 
des chameaux sont admirables de réalisme dans cette petite œuvre exquise. 

Nous devons conclure que si Behzad a été réaliste et psychologue dans sa 
peinture, il n’a pas été créateur et n’a fait que reprendre les compositions 
de ses devanciers en y mettant une note personnelle. Des contemporains ou 
des successeurs — tels Rassim Ali, Aka Mirek, Sultan Mohammed, sans 
compter les anonymes — l'égalent, s’ils ne le surpassent parfois. 

L’appréciation d’Aali dans ses Eloges des Artistes semble à cet égard 
très Juste : « Quoique Behzad soit le propre élève de Pir Said Ahmed de 
Tébriz, ce sont les hautes faveurs de Husseïn Baïcara et de Chah Ismail qui 
sont cause de sa vogue, de ses succès et de l’habileté de sa peinture. » 

Depuis le xvi‘ siècle le nom de Behzad, si vanté, est associé par les écri- 
vains orientaux à celui de Mani, personnage quasi légendaire du 11° siècle, 
qui, d’après une tradition dont Firdoussi se fait ’écho, aurait introduit l’art 


lig Je n’ai pu contrôler l’attribution à Behzad d’une miniature du xvi* siècle de la 
collection de M. G. Marteau, aujourd’hui au Musée du Louvre. 
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de la peinture de Chine en Perse. Aali devient lyrique lorsqu'il parle de 
Mani : la parole seule manquait aux étres que peignait le maitre des maitres, 
et il savait figurer par le dessin le vent qui souffle et l'eau qui fuit. 

Un manuscrit de 161 4 sur l'architecte dela mosquée de Sultan Ane a Stam- 
boul, Mehmet Agha, 
renferme une pièce 
de vers qui fait tenir 
à Behzad le compas pour 
les plans de la mos- 
quée, sans oublier Mani. 
Vers le milieu du xvi’ 
siécle, le Cheikh-ul- 
Islam Béhayi Effendi, 
s’écrie dans un ghazel 
célèbre : « Tu sais pein- 
dre le duvet et le grain 
de beauté du ravisseur 


| 

F 

i 
L 
& 
dr 
* 

EL 


de cœurs, Mais que 
peux-tu, 6 Behzad, de- 
vant son charme et sa 
séduction ? » Enfin, à 
une époque aussi basse 


ies les xvilt msice le, 
Vambassadeur turc au- 
près de la Cour de 
France, Mehemet Ef- 


fendi, ayant visité, en 


1721, la manufacture 
royale de tapisseries, 


FIG. 5. — COMBAT DE LA TRIBU DE MEDJNOUN 
trouve les personnages CONTRE LA TRIBU DE LEILA 
si bien représentés qu il MINIATURE D'UN MANUSCRIT PERSAN (1411) 


G (British Museum, add. 27 261.) 
pense que « certaine- 


ment Mani ni Behzad ne 
pourraient point atteindre à ce degré de perfection, même sur le beau papier 
de Catay* 

Pour tous ces auteurs : historien, biographe, poète ou diplomate, le nom 
de Behzad n’est qu'un prétexte à une figure de rhétorique ou à une compa- 


. Relation de l'ambassade de Mehemet Effendi à la Cour de erence en MDCCXXI 
rie par lui-même et traduite du ture; Paris, MDCCL VIT. 
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raison élégante, et ils ignorent son œuvre aussi complètement que celle de 


Mani. 
Il 


Une conséquence de l'extraordinaire renommée de Behzad en Orient, a été 
que des possesseurs de manuscrits enluminés ou de miniatures détachées, 
qu'ils jugeaient dignes de la réputation du maitre, y ont apposé, sans Vombre 
de discernement, son nom. 

Il en a été quelquefois de même pour Mani, et cette pratique a eu une con- 
séquence inattendue. La Bibliothèque khédiviale du Caire possède un recueil 
(Mourakaat, n° 261) de miniatures indiennes de l’école de Rajput des xvi‘ et 
xvi’ siècles, dont on a indistinctement signé les unes du nom de Behzad, et 
les autres de celui de Mani‘. Il est clair que c’est l'association littéraire de 
ces deux noms qui a déterminé les attributions. Or M. Al. Gayet, dans son 
ouvrage sur L’Art persan, non seulement prend pour des œuvres de Behzad 
les peintures des xv’ et xvi" siècles sur lesquelles figure ce nom, mais il 
conclut aussi à l’existence d’un peintre d’origine indienne du nom de Mani. 

Le seul manuscrit dont M. F.-R. Martin” donne des peintures comme signées 
de Behzad est un Heft Peïker de Nizami qui se trouve actuellement au 
Metropolitan Museum of Art de New-York. Une miniature de cet ouvrage, 
celle qui représente Behram Gour avec une des dames des Sept Climats 
(désignée par erreur comme Chirine) (fig. 6), est une copie servile, au point 
d’engendrer une confusion, d’une peinture du manuscrit du British Museum 
de 1411, dans lequel nous avons déjà trouvé des prototypes d'œuvres 
de Behzad. Une seconde scène, qui représente Behram Gour chassant 
le lion, rappelle aussi beaucoup, par le paysage et le type des cavaliers à 
turban revenant sous le menton, la page du même manuscrit Combat de 
la tribu de Medjnoun contre celle de Leila (fig. 5). Quant au cheval du 
chah, il est identique (jusqu'à son expression naïve) à celui d’une autre 
miniature. 

Je donne une troisième miniature du Heft Peiker, ayant pour sujet un 
exploit de chasse de Behram Gour (fig. 7)*, et qui est aussi apparentée à la 
figure 5 de cet article, malgré les hautes coiffures mongoles des principaux 
personnages. 


1. Cest à l’obligeance de Yacoub Artin Pacha du Caire que je dois la communication 
des photographies de ce recueil. 

2. F.-R. Martin, op. cit., pl. 67. 

3. Cette photographie m’a été communiquée par le Metropolitan Museum of Art de 
New-York, sur l’aimable intervention de M. Morgenthau, ambassadeur des États-Unis 
d'Amérique à Constantinople. 
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Les miniatures de ce manuscrit, qui a été offert au Grand Mogol Akbar 
par le gouverneur du Pendjab en 1580, sont effectivement signées Behzad, 
en caractères microscopiques. Cette signature, qu'aucune formule ni épi- 


thète d’humilité n’accompagne, est différente de celle que nous avons vue 


dans le manuscrit du 
British Museum. Il 
semble cependant que 
toute idée de super- 
cherie doive être écar- 
tée devant une signa- 
ture dissimulée au 
point d’avoir échappé 
à l’acquéreur indien” 
du xvr‘siècle, à M. Mar- 
tin pour deux miniatu- 
res sur cing, et aux au- 
teurs du catalogue de 
New-York tant qu'ils 
n'ont pas eu connais- 
sance du travail de 
M. Martin. 

« Le British Mu- 
seum possède », dit 
M. Martin, « un su- 
perbe (glorious) ma- 
nuscrit de Nizami (Or. 
6810), daté de l’année 
899 de l'hégire, soit 
1493 de Vére chré- 
tienne, avec dix-sept 
miniatures par Behzad 
(pl. 72, 73) et cinq par 
Mirek (pl. 94, 95). » 
J’ai pu étudier en 1913 
ce précieux manuscrit. 
Une pseudo-signature 


te Os BEHRAM GOUR AVEC UNE DES DAMES 


DES SEPT CLIMATS 
MINIATURE D'UN MANUSCRIT PERSAN (1411) 


(British Museum, add, 27 261.) 


de Behzad est répétée sur la marge inférieure des pages illustrées, accompa- 


1. Jackson and Yohannan, A Catalogue of Persian Manuscripts presented to the Metropo- 
litan Museum of Art by A. S. Cochran; New-York, 1914, p. 72 et 73. 


2. Ibidem, p. 74. 


Li. —— Oo PÉRIODE. 
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gnée quelquefois d’une signature de Mirek, aussi peu authentique. Mais 
un examen plus attentif m'a permis de découvrir, à côté de ces attributions 
maladroites, la signature authentique d'un artiste qui nous était inconnu, 
cachée modestement entre deux colonnes de texte ou deux vers. Ce nom qui 
prend désormais place parmi les plus grands de la miniature persane, Rassim 
Ali, se lit d’ailleurs trés distinctement au-dessus du platane, sur la minia- 
ture reproduite à la planche 72 de M. Martin comme une œuvre de Behzad. 
Cette preuve éclatante que Behzad est étranger au « glorious manuscripl » 
du British Museum, doit nous mettre en garde contre les attributions ana- 
logues dont on a été très généreux jusqu'ici à l'égard de cet artiste. 

Ainsi, en ce qui concerne le Zafernamé ou Histoire de Tamerlan daté de 
1467 de la collection Goloubew, une annotation même de la main du Grand 
Mogol Djihanghir' (par conséquent du xvii’ siècle) me semble insuffisante 
pour l'identification d’une travail remontant au xv° siècle. Cela équivaudrait 
à se contenter de l'opinion de Louis XIV pour attribuer une toile à Raphaël, 
Quant au célèbre Bostan de Sadi de la Bibliothèque khédiviale, il n’est pas 
établi qu'il renferme de miniature signée Behzad”. 

Les miniatures en pleine page du livre du British Museum signées par 
Rassim Ali sont au nombre de sept. Celle où figurent Alexandre (Iskender) 
et les sept Sages * est sans contredit une des plus belles œuvres de la fin du 
xv’ siècle ; ces têtes de vieillards, aux expressions variées, sont admirables. 
Cette miniature est datée de l’an goo (1495) au-dessus de la fenêtre du 
balcon, et la signature de Rassim Ali, effacée en grande partie, se reconnaît 
toutefois sur l'original dans l'angle du texte. 

La scène de l’école est une des œuvres les plus charmantes de cet artiste, 
avec la tête finement dessinée du vieux maitre, la diversité des occupations 
des élèves, dont un dort au premier plan, les airs penchés des deux fillettes 
du fond, le grand platane qui domine ce petit tableau et dont l’automne a 
coloré les feuilles en deux verts, en jaune et en rouge. 

Une des pages les plus curieuses de ce manuscrit est celle qui représente 
huit femmes prenant leurs ébats dans un bassin, aux sons d’une harpe, 
tandis qu'un homme les regarde en cachette (fig. 8). C'est une composition 
pleine d'esprit et d'imagination, dont la signature se devine à la loupe dans 
le coin du texte. Rassim Ali a obtenu un maximum d'effet dans l'exécution 


d'un platane au tronc gris et aux feuilles colorées dans une gamme puis- 
sante. | 


1. F.-R. Martin, op. cit., vol. I, p- 43, et vol. II, pl. 69. 
2. Ibidem, pl. 70-71. 
3. Ibidem, pl. 72. 
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La miniature où apparaît au premier plan Medjnoun, le fou d’amour, 
étendu au bord fleuri d’une rivière, entouré de bêtes apprivoisées (fig. 9), et 


FIG. 7. — CHASSE DE BEHRAM GOUR 


MINIATURE SIGNEE « BEHZAD » 


(Metropolitan Museum, New-York.) 


dont le second plan présente des scènes de la vie rustique, nous révèle l’ani- 
malier chez Rassim Ali. Cette peinture permet, en outre, d'attribuer d'une 
façon certaine à notre miniaturiste, à raison de la similitude absolue d’un 
couple de chevreuils et d'un renard, une maitresse page non signée : Medj- 
noun, entouré d’animaux sauvages, traités avec autant de réalisme que de 
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. Le ’ AE 1 
finesse, cause avec un derviche au bord fleuri d'un ruisseau (fig. 9). Un point 
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FIG. 8. — LE BAIN DES FEMMES 
MINIATURE D'UN « NIZAMI » (1494) 
SIGNEE « RASSIM ALI» 


(British Museum, Or. 6810.) 


d’or dans |’ @il avive 
d’extraordinaire facon le 
regard du lion, du tigre 
et du livre. Behzad a 
usé du méme procédé 
pour les chameaux d’une 
de ses miniatures. 

Enfin une scène de 
combat contre le dragon 
(fig: 11), atrartéenpar 
Rassim Ali d’une façon 
identique à Behzad, avec 
l’adjonction, au second 
plan, de quelques per- 
sonnages secondaires, 
est intéressante à rap- 
procher de la figure 4, 
qui lui a manifestement 
servi de modéle. 

Ce manuscrit ren- 
ferme une demi-dou- 
zaine d’autres miniatu- 
res non signées', qui 
peuvent étre attribuées 
avec beaucoup de vrai- 
semblance à Rassim Al. 
Cinq pages sont d’une 
autre main’. 

La seule mention que 
je connaisse du peintre 
qui se révèle ainsi à nous 
avec une œuvre harmo- 
nieuse et authentique 
est celle de l'historien 
persan Khondémir. Il 


parle du portraitiste Rassim Al, artiste d’une très grande habileté, qui était 
contemporain de Rhadjé Mirek « le peintre » (« nakkach »), mort peu après 


1. F.-R. Martin, op. cit., en reproduit deux à la pl. 73. 


2. Ibidem, pl. 94. 
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1500. C’est évidemment de notre miniaturiste qu'il s'agit. On ne peut que 


FIG. 9 - — MEDJNOUN AU BORD DE LA RIVIÈRE 


ENTOURE DE BETES APPRIVOISEES 
MINIATURE D'UN © NIZAMI» (1494) SIGNEE © RASSIM ALI » 
(British Museum, Or. 6 810.) 


regretter de ne connaitre aucun portrait signé par Rassim Ali, qui devait 
exceller dans ce genre; il avait reçu le surnom de Schehré Rucha(portraitiste). 


Les peintures d'un Rhamsé d’Emir Khosrev de Delhi, de 1485, sont aussi 
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données par M. Martin comme une ceuvre certaine de Behzad ', sans qu’au- 
cune raison soit indiquée à l'appui. Toutefois dans une publication spéciale 


sur ce manuscrit qui lui appartient”, M. Martin parle incidemment d’un 
dessin de la collection Demotte, daté et signé par Behzad, qui représen- 
terait un personnage d'une des miniatures de ce volume’. Il en tire même 


FIG. 10. — MEDJNOUN ET LE DERVICHE AU MILIEU 


"DES BETES SAUVAGES 
MINIATURE D'UN © NIZAMI ». (1494) 
SIGNEE © RASSIM ALI » 


(British Museum, Or. 6810.) 


cette conséquence que 
« Behzad exécutait ses 
figures en grand pour 
les réduire ensuite ». 

La signature de ce 
dessin *, jointe à la ten- 
dance constatée chez 
Behzad à rendre les mou- 
vements de l’âme, doit 
en faire admettre l’au- 
thenticité. Il représente 
un homme qui pleure en 
tenant un mouchoir sur 
ses yeux, tandis que le 
personnage dont on le 
rapproche se couvre le 
visage avec la manche 
pour ne pas voir une exé- 
cution. Au surplus, le 
manuscrit auquel appar- 
tient cette miniature est 
daté de 890 de l'hégire, 
tandis que le dessin de 
Behzad, qui d'après 
M. Martin lui aurait 
servi d’esquisse, lui est 
postérieur de deux 
années. 


MM. Marteau et Vever donnent, d'après un manuscrit de 1510 apparte- 
nant à M. Sambon et dont les peintures étaient attribuées à Behzad, une 


1. F.-R. Martin, op. cit., pl. 75 à 98. 


2. F.-R. Martin, Les Miniatures de Behzad dans un manuscrit daté de 1485; Munich, 


F. Bruckmann, 1912. 


3. Ibidem, pl. 8. 


h. Marteau et Vever, La Miniature persane; Paris, Bibliothèque d’art et d'archéologie, 


1913, pl. CXXXIX, fig. 183. 
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page’ représentant une extraordinaire scène de beuverie qui à elle seule suffirait 
à la gloire d'un miniaturiste. Or, là aussi, c’est le nom d’un autre peintre, 
Sultan Mohammed, que l’on trouve inscrit au-dessus d’une porte, comme le 
font observer ces auteurs. 

S1, des illustrations de textes, nous passons aux œuvres détachées consi- 
dérées comme de Beh- 
zad, le portrait de Sultan 
Hussein Mirza* publié par 
M. Martin est certaine- 
ment un des plus admi- 


cables dessins que l’art 
persan ait produits, mais 
nous n'avons pour I’attri- 
buer que l'inscription cal- 
ligraphiée qui le donne 
comme un travail de 
maître Behzad, auquel 
est décerné le titre inso- 
lite de &hazret ». Jl est 
permis de douter de 
l'exactitude de cette attri- 
bution, probablement 
turque, surtout lorsqu'on 
rapproche de ce portrait 
celui d'un derviche de 
Bagdad’, qui porte une 
inscription calligraphiée 


et enluminée analogue. 
Malgré son réalisme 


FIG. II. — COMBAT DE MEDJNOUN CONTRE LE DRAGON 
puissant, cette dernière MINIATURE D'UN « NIZAMI» (1494) 
peinture, considérée par SIGNÉE © RASSIM ALI » 


M Martin comme le (British Museum, or, 6810.) 


chef-d'œuvre de Behzad 

dans le portrait, m'a fait, à l'Exposition de Munich, l'effet d’être de basse 
époque. Il y a, me semble-t-il, 4 cela deux raisons capitales, une de technique 
et une autre de dessin. D’abord, au xv°, au xvi et même au xvii’ siècle 
on n’a pas d’exemple de tête modelée par le clair-obscur : les artistes per- 


1 Marteau et Vever, op. cit., pl. LAXIV. 
2. F.-R. Martin, op. cit., pl. 81. 
3. Ibidem, pl. 85. 
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sans de l’époque classique donnent l'illusion du relief des figures par des 
lignes, et les couleurs sont appliquées en teintes plates ; il faut ensuite 
descendre jusqu'au xvm® siècle pour trouver des mains aux doigts en 
boudin témoignant d'une grande inhabileté de dessin. C’est faire une injure 
gratuite aux élèves de Behzad que de supposer que les mains sont leur œuvre! ; 
quant à l'hypothèse qu'elles auraient été peintes plus tard”, elle ne consti- 
tuerait une explication que si on avait attendu trois siècles pour compléter 
ce portrait. 

Je ne ferai que mentionner le Prisonnier mongol sur soie *, et le Derviche* 
de la collection J. Doucet, maîtresses pages n’ayant rien de commun 
entre elles, et qu'il n y a aucune raison d'attribuer à Behzad. Il en est de 
même du Derviche en bleu de la Bibliothèque Nationale’. 

M. Martin, qui a parlé excellemment des fausses signatures de Behzad, 
«n'ayant pas la plus légère ressemblance avec les caractères microscopiques 
du“maitre », n'en considère pas moins comme œuvre de ce dernier la 
copie du fameux portrait d'un prince turc attribué à Gentile Bellim ° qui 
porte, en caractères gras, une signature manifestement apocryphe. 

Le portrait équestre de Sultan Hussein Mirza’ par Behzad présente, 
comme le manuscrit de New-York, une variante de sa signature, la lettre 
correspondant à À n'ayant pas la forme en nœud que nous lui voyons sur 
les miniatures du manuscrit du British Museum de 14/42. 

Les généralisations fondées sur les manuscrits illustrés ou les œuvres déta- 
chées que nous venons de passer en revue perdent forcément toute valeur. 
Comment croire, en effet, que Behzad puisse être considéré comme le créateur * 
de la miniature persane, lorsque nous avons sous les yeux ses modèles ? 
Comment penser qu'il aimait peindre les derviches et les instituteurs et non 
les événéments de guerre, quand le seul portrait signé de lui est celui d’un 
guerrier, et que ses trois principales miniatures représentent des scènes de 
bataille et de combat? Comment croire à la tendresse de son cœur parce 
que les écoliers de compositions dont il n’est pas l’auteur jouent ou s’amu- 
sent toujours"? 


1. F.-R. Martin, Miniature painting, vol. I, p. 47. 

2. F.-R. Martin, Miniaturen und Buchkunst dans Ausstellung von Meisterwerken muham- 
medanischer Kunst; Munich, Bruckmann, 1912, vol. I, légende de la pl. 26. 

3. F.-R. Martin, Miniature painting, pl. 82. 

4. Ibidem, pl. 81. 

9. Ibidem, pl. 88. 

6. Marteau et Vever, op. cil., pl. IX, reproduction en couleurs; — F.-R. Martin, 
pl. 2246, reprod. en noir. 

7- Marteau et Vever, op. cit., pl. CXXX VII. 

8. F.-R. Martin, op. cit., vol. I, p. do. 

9. Ibidem, vol. I, p- 49. 
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Nous venons de voir à l’œuvre une méthode qui suppose a priori le style 
de Behzad suffisamment connu pour permettre d'identifier sans coup férir 
les œuvres anonymes. Les dangers de ce système particulièrement propice au 
mirage exercé par les grands noms tel que Behzad, Mirek, Sultan Moham- 
med, sont manifestes, et il semble que l'on soit arrivé dans ces recherches à 
une étape où une revision des attributions de sentiment par une méthode 
strictement inductive s'impose. 

Les documents réunis en ces derniers temps par les collectionneurs 
d'Europe, les manuscrits illustrés des grandes bibliothèques, les récentes 
publications qui ont mis les uns et les autres dans le domaine public, joints 
aux indications que les sources orientales fournissent, permettent d’entre- 
prendre un tel travail avec des chances de succès; et je suis porté à saluer 
les fac-similés de signatures de peintres que MM. Marteau et Vever ont donnés 
en tête de leur belle publication comme le gage d'une nouvelle orientation des 
études sur la miniature persane. 

ARMÉNAG SAKISIAN 


Pk OC PÉRIODE. 30 


PUVIS DE CHAVANNES 
AU MUSEE DE LYON: 
LA DECORATION DE L'ESCALIER NEUF DU PALAIS DES ARTS 
(PREMIER ARTICLE) 


Ville de Lyon fit exécuter dans la partie Sud 
du Palais des Arts, en 1879-1881, d'impor- 
tants travaux qui comprenaient |’établisse- 
ment d’un nouvel escalier propre a desser- 
vir les deux étages de la construction. L’es- 
calier terminé, le Conseil des Musées obtint 
de la Ville que la décoration de la partie 
| supérieure en fit demandée à Puvis de 
: Chavannes. Combien il est regrettable que 
cet escalier n’ait pu avoir l’ampleur et la 
noblesse de celui du Musée d'Amiens! La 
cage en est relativement étroite, d’une forme 
presque carrée, sans rien d’heureux dans les proportions ; on ne pourra 


jamais en nommer l'architecte avec ce sentiment de reconnaissance qui 

entourera éternellement le nom de Diet, l'architecte d’ Amiens. 
Naturellement, furent fournis à Puvis de Chavannes tous les renseigne- 

ments matériels qu'il fallait’; et lui, selon son habitude, il chercha libre- 


1. On trouve dans le dossier des musées, aux Archives municipales de Lyon, la 
minute d’une lettre adressée à Puvis de Chavannes par l'architecte de la Ville, en date du 
10 juillet 1883: « Monsieur, ainsi que vous en avez exprimé le désir, j'ai fait relever, 
aussi exactement que possible, les mesures des quatre faces de l'escalier et j'ai Phonneur 
de vous adresser sous ce pli les dessins à grande échelle des élévations de ces façades. J’ai 
cru devoir y joindre les profils grandeur naturelle des principales moulures. Avec les 
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ment, seul et sans aucune suggestion étrangère, les idées et les images qui 
fussent le plus convenables pour le local et l'endroit désignés. Puis, au cours 
du mois d'août 1883, un traité fut signé entre lui et la Ville de Lyon, 
stipulant quelles étaient de part et d’autre les conditions posées. Il n'est pas 
sans intérêt de relire aujourd’hui les termes de ce traité et d’y voir avec quelle 
netteté le peintre avait su d'avance dégager les idées générales et tracer les 
grandes lignes de ses compositions futures: désormais, tout l’essentiel était 
fixé ; quelque détail secondaire de la construction pourrait varier, rien ne 
serait changé dans les maîtresses poutres de la charpente d'ensemble! 

Le Bois sacré porte, sous la signature, la date de 1884; il fut exposé à 
Paris, au Salon de cette année-là, puis expédié à Lyon ; il était marouflé à la 
fin d'août, et fut présenté au public en sa place définitive, pour la première 
fois, le dimanche 31 août 1884 °. 


dessins que vous possédez déjà, ces derniers documents vous donneront, je l'espère, toutes les 

indications pouvant vous être utiles... » Et Puvis de Chavannes accusait réception de ces 

Eee par une lettre datée d'Houlgate le 16 juillet 1883 (Arch. munic. de Lyon, M', 1883). 
. Voici les parties principales de ce traité (Arch. munic. de Lyon, M', 1883): 

« ye soussigné, P. Puvis de Chavannes, 

«Après avoir pris connaissance des dispositions du grand escalier neuf du Palais des Arts 
de Lyon, m’engage envers la Ville de Lyon a décorer de peintures toutes les surfaces 
murales de la partie supérieure de cet escalier, aux conditions suivantes : 

«Art. 1. Le sujet de ces peintures décoratives est, d’une manière générale et sous 
réserve de telles modifications partielles qui pourront s’imposer pendant le cours de l’exé- 
cution, déterminé ainsi qu’il suit : 

« Je m’attacherai avant tout à ne pas perdre de vue les exigences spéciales à la décoration 
d’un monument consacré à l’art, tout en recherchant ce qui pourrait lui donner une note 
caractéristique touchant Lyon et la région lyonnaise. 

«Partant de ce principe, je symboliserai en deux compositions se faisant face (mur oriental 
et mur occidental de l’escalier) les deux points essentiels de l’art: la forme et le sentiment. 

«La première de ces compositions serait une sorte de vision antique de la grande époque 
grecque. 

«La seconde pourrait avoir pour théâtre le Campo-Santo, considéré comme l’un des 
berceaux de l’art moderne et comme arène picturale. Là, usant d’une fiction qui a tou- 
jours été acceptée, je chercherai à glorifier, sous les traits des grands Artistes Lyonnais 
morts, le sentiment moderne. 

« Dans l’espace compris entre ces deux grands panneaux et pour les relier (mur méri- 
dional), une troisième composition figurerait une sorte de bois sacré où apparaîtraient les 
figures des Muses inspiratrices. 

«Enfin, à droite et à gauche de la porte pratiquée dans le mur septentrional, et symbo- 
lisant la force et la grâce, serait une quatrième composition en deux parties où l’on 
reconnaitrait les génies du Rhone et de la Saône entourés de ce qui peut rappeler arte 
l’industrie et la Dre lyonnaise, » 

Viennent ensuite les conditions relatives au paiement de la somme convenue, 40.000 
francs (dépense à laquelle l'État devait contribuer pour moitié). La Ville eut à sa charge 
les frais de transport et de mise en place. 

2. On mettait jadis à la disposition des visiteurs du musée une notice explicative, 
simple feuille volante qui offrait, en haut, un croquis sommaire du tableau et, en dessous, 


236 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


L'un des panneaux voisins, Vision antique, est daté de 1885 ; les deux 
autres, Inspiration chrétienne, Rhône et Saône, n'ont point de date. Mais ae 
trois panneaux, qui complétaient la décoration de l'escalier, furent exposés 
tous ensemble à Paris en 1886, puis envoyés à Lyon ; ils étaient marouflés 


à la fin de septembre. 


Le Bois sacré cher aux Arts et aux Muses. — Nous sommes en 1884. Si 
nous jetons un coup d'œil en arrière sur les vingt années précédentes, nous 
constatons que cette période vit apparaître en nombre les grandes œuvres 
décoratives de Puvis de Chavannes : dès 1865, il termine pour Amiens Ave, 
Picardia nutriz; en 1867, Marseille lui demande pour son palais de Long- 
champ deux toiles, qui seront mises en place en 1869: Marseille, colonie 


l'explication. Cette feuille, qui devait dater de 1884, avait été imprimée à Paris, ct je 
soupçonne, d’après certains des termes employés, que Puvis de Chavannes n'était pas resté 
étranger à sa rédaction. Voici le texte de cette notice : 

« Le Bois Sacré, cher aux Arts et aux Muses, est comme la composition primordiale et 
génératrice autour de laquelle se grouperont des sujets complémentaires. Les Arts et les 
Muses, en effet, symbolisent et enfantent toutes les créations que comporte un monument 
consacré à l’art. 

« Au centre du tableau, au pied d’un double portique ionien (sic) qui les relie, apparais- 
sent les trois Arts plastiques : l'Architecture assise sur un fragment de colonne, la Sculp- 
ture debout à ses côtés, et la Peinture accueillant l'hommage d’un enfant qui répand des 
fleurs sur sa robe blanche (allusion à l’art particulier où se sont illustrés les artistes lyon- 
nais); près d’elles sont éparses les Muses inspiratrices : Polymnie, un bras levé, les charme 
et les exalte par son éloquence; Clio, tenant ses tablettes, s’appréte à écrire l’impartiale 
Histoire ; Calliope, assise, déroulant la page épique sur laquelle on lit: Arma virumque 
cano, va chanter la gloire des héros, pendant que deux génies cueillent des branches de 
laurier et tressent des couronnes. — Sur la gauche, Thalie, la Muse de la Comédie, s’ar- 
réte attentive, et Terpsichore suspend le rythme de ses pas pour écouter l'accord divin 
d'Erato et d’Euterpe, les deux arts de la Poésie et de la Musique, qui traversent mysté- 
rieusement l’espace dans leurs longues robes flottantes. Au second plan, Uranie, étendue 
sur le bord d’un lac, contemple les constellations qui se reflètent dans les eaux éclairées par 
l'or du couchant. — A l'écart, sous un saule, Melpoméne médite les sombres scènes de 
la Tragédie. 

« Le paysage, baigné par la silencieuse lumière du soir, est limité par de hautes montagnes 
qui ferment l’accès de ce lieu de prédilection, et ne laissent voir qu'une étroite bande de 
ciel. -— Sur le sol, semé d’arbustes et de fleurs, se dressent les arbres des altitudes épiques, 
le laurier, le pin, le chêne. » 

1. Puvis de Chavannes, qui avait exposé le Bois sacré sous son titre seulement, sans 
aucun commentaire, jugea bon, pour ces trois panneaux, d’ajouter quelques mots d’ex- 
plication. Le livret du Salon de 1886 s’exprimait ainsi : 

« Triptyque : 1. Vision antique; — 2. Inspiration chrétienne; — 3. Le Rhône et la Saône. 

« Le Bois sacré cher aux Arts et aux Muses, panneau exposé en 1884 et placé dans l’es- 
calier du Musée de Lyon, était la composition génératrice de deux autres sujets: Vision 
antique et Inspiration chrétienne, l'art étant compris entre ces deux termes, dont l’un évoque 
l'idée de la forme et l’autre l’idée du sentiment. — Un quatrième panneau représente Le 
Rhône et la Saône symbolisant la Force et la Grâce. » 
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grecque, et Marseille, porte de l'Orient ; en 1872, Poitiers pour son Hôtel de 
ville lui en demande deux aussi, qui seront achevées en 1874 et 1875 : 
Charles Martel, vainqueur des Sarrasins, et Sainte Radegonde au couvent de 
Sainte-Croix ; en 1874 lui est commandée et en 1877 est terminéel'Enfance 
de sainte Geneviève, au Panthéon: en 1882 triomphe Ludus pro patria, 
complément de l’incomparable escalier du musée d'Amiens. Si maintenant 
nous donnons un regard en avant, nous apercevons les œuvres qui prolon- 
gent dans une gloire grandissante la carrière de l’artiste : la décoration de la 
Sorbonne, les peintures de l'Hôtel de ville de Paris, celles du Musée de 
Rouen, celles de la Bibliothèque de Boston et enfin, au Panthéon encore, ce 
couronnement de la tâche de sainte Geneviève, qui devait être aussi le cou- 
ronnement de la tâche et de la vie du peintre. Le Bois sacré occupe donc à 
peu près le milieu de cette progression magnifique. Puvis de Chavannes, 
quand il le signa, était dans sa soixantiéme année, en pleine possession de 
son art, ayant depuis longtemps arrêté sa technique très personnelle, égale- 
ment maitre de sa pensée et des moyens de l'exprimer. En présence d'une 
telle œuvre, nous devons nous considérer comme étant au cœur du sanctuaire 
lumineux que fut le génie, épanoui et müri, du grand artiste. 

Sur une toile haute de 4" 60, longue de 10" 40", entre deux larges bor- 
dures parallèles, faites de rameaux de chêne et d’olivier, s'étend un calme 
paysage. Monts boisés que limite une étroite bande de ciel, molles pentes 
verdoyantes, petit étang. fraiche prairie étoilée de quelques fleurs et clair- 
semée d’arbres. D’un amas de verdure surgit un portique en marbre, aux 
colonnes non cannelées, avec chapiteaux et entablement ioniques, qui 
oppose le luisant veiné de ses fits aux troncs mats et sombres des pins et 
lauriers voisins, et qui est comme un rappel bref, parmi l’inconsciente 


1. Les deux extrémités, environ 1"85 à droite et 1" 85 à gauche, sont repliées et for- 
ment un angle droit avec le reste de la toile; la partie que l’on a devant les yeux, sur la 
même ligne, n'est donc plus que de 6" 30. Il n’y a là rien de choquant, et presque per- 
sonne ne s’en montre choqué. Pour er quelques-uns se piquent, et l'on a été jusqu’à 
dire que le Bois sacré n’était point d’abord destiné à Lyon: j'ai trouvé cette accusation 
imprimée en toutes lettres dans un article non signé du journal Le Courrier de Lyon et 
du Sud-Est, n° du 28 septembre 1886. Pour la réduire à néant, il ny a qu’à observer à 
quel endroit le pli se fait des deux côtés, et quel soin l’artiste a pris pour que ce pli ne 
coupât ni une figure ni un arbre ni même une touffe de fleurs. Rappelons que Puvis de 
Chavannes vith sous les yeux les dessins a grande échelle des quatre faces de l’escalier, 
avec les profils des moulures en grandeur naturelle (cf. ci-dessus, p. 234, note 1). Il Raat 
donc bien où il allait. Il a été gêné certainement par les proportions et les divisions de la 
cage, et ilse tira d’affaire le mieux possible. Qu'il ait eu l’idée du Bois sacré avant que 
lui vint la commande de Lyon, cela peut étre a la rigueur ; mais on ne saurait douter que 
la toile ait été peinte pour Lyon, pour l'escalier de Lyon. Une chose reste cependant, qu'il 
faut confesser : ceux qui ont vu le Bois sacré au Salon de Paris, en 1884, tendu sur un 
seul et unique plan, l'ont vu tel qu’il doit être vu, — tel qu'on ne le reverra jamais ! 


238 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


beauté naturelle, des efforts réfléchis de l’homme vers une beauté que la 


nature ne produit pas. Diversement groupées, quinze figures mettent dans 


ab inspiratri arts litté- 
ce paysage la vie: ce sont d'abord les neuf Muses, inspiratrices des 


: b s 
raires et musicaux et de cette science qui surprend les secrets de l'harmonie 


CARTON POUR (LE BOIS SACRÉ » (PARTIE GAUCHE) 


DESSIN PAR PUVIS DE CHAVANNES 


des sphères célestes ; puis, les trois personnifications des Arts plastiques, 
Peinture, Sculpture, Architecture ; et enfin, trois Jeunes garçons pour quiil 
n'ya pas à chercher d'appellation ni de fonctions définies. 

L'admirable paysage ! et de quels éléments simples il est composé ! Quatre 
ou cinq lauriers, des pins, deux ou trois chênes, un saule, tous ces arbres 
coupés loin du sommet par la bordure supérieure du tableau ; quelques 


de. 
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fleurs dans l’herbe ; l’eau de l'étang, où se reflète le ciel d’or du couchant ; 
puis, des pentes sombres qui barrent l'horizon et ferment aux pas étrangers 
et aux regards indiscrets la tranquille retraite des Muses. Le ciel, qu'on ne 
voit guère, est tout entier dans l'étang, par réflexion, en sorte que c'est des 


CARTON POUR LE « BOIS SACRÉ » (PARTIE CENTRALE) 
DESSIN PAR PUVIS DE CHAVANNES 


dessous mêmes du paysage que semble sortir la paisible lumière quil’éclaire. 
Puvis de Chavannes n’a point trouvé tout fait ce séjour idéal ; il a dû lecréer, 
et pourtant on ne sent là aucun eflort, on ne découvre aucune gêne; ce sol 
et ces arbres sont les plus naturels du monde, et on ne songe pas à les 
désirer autres qu'ils ne sont. L'auteur de ce paysage imaginé est assurément 
un des plus vrais, des plus larges et des plus puissants paysagistes que 
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l’art ait connus. Puvis de Chavannes aimait d’un amour profond la nature 
qui, écrivait-il lui-même, «jette des trésors à ceux qui l’aiment, la respectent 
et l’écoutent' ». Mais ces trésors, comment les recueillait-il? Etait-ce par de 
longues études sur place? Non; c'était, au contraire, par de courtes observa- 
tions, vivement ressenties, suivies d’un long travail intérieur”. Les notations 
dont il avait ainsi meublé sa mémoire (ou son carnet”) lui étaient une 
matière que son esprit travaillait silencieusement, qu'il remaniait et transpo- 
sait, mais avec le souci constant de rester toujours «parallèle à la nature‘ ». 

Et ces éléments qui formaient la trame de ses compositions, où les 
prenait-il ? A-t-il songé, pour son Bois sacré, a la vallée de Tempé ? Est-il 
allé consulter les environs de quelque lac des Pyrénées ? Non pas. Il dédai- 
gnait ce qu'on appelle « les beaux aspects ». Il s’éloignait peu souvent de 
Paris, et c'est au plus près, dans la banlieue parisienne, dans le Bois de 
Boulogne, au voisinage de son atelier de Neuilly, que souvent il prenait ses 
notes. Mais son ceil de peintre savait voir le réel, et son esprit de poéte était 
capable de Vidéaliser. A quelqu'un lui demandant comment il avait conçu 
l'idée de son merveilleux petit lac d’or, s’il avait inventé la chose ou l'avait 
réellement vue, et alors en quel pays et sous quel climat, il répondait avec 
un sourire goguenard qu'il l'avait vue, en effet, dans une mare d’eau sale, à 
Neuilly, un soir qu'il sortait de son atelier. Combien de passants n’avaient vu 
et ne pouvaient voir, dans cetle mare, que de l’eau sale! Si quelque œil 
plus fin avait regardé avec complaisance la coulée d’or, reflet des derniers 
rayons d'un beau jour, qu'y avait-il perçu au delà d’une agréable sensation 
fugitive, analogue à un parfum de fleur respiré au vol? Il était réservé à 
Puvis de Chavannes de fixer le parfum de la fleur, de découvrir toute la 
poésie cachée dans cette rencontre d’un peu de lumière et d’un peu d’eau, et 
d'en faire pour nos yeux l’objet d'un éternel enchantement. 


Dans le calme vallon, aux approches du soir, les Muses sont assemblées, 


1. Lettre à Ary Renan, en 1877, citée dans la Revue de Paris, 15 janvier 1895, p. 442. 

2. Puvis de Chavannes écrivait à M Nicolas Belly, en 1861: « La nature m’émeut 
profondément, .… et c’est pour cela qu’il m'est impossible de la prendre à haute dose. Un 
quart d'heure de promenade dans le sentier qui me plait meuble mon cerveau pour long- 
temps... » (Lettre publiée dans la Revue de Paris, 15 décembre 1910, p. 681). 

3. Voir ce qu'il racontait relativement au paysage de Ludus pro patria: Marius Vachon, 
Puvis de Chavannes, éd. in-4, 1895, p. 94. 

4. C'est là une expression qu'il aimait. Dans une lettre à Ary Renan, en 1881, il parle 
de ses « visions qui sont, à prendre les choses au mieux, une complète transposition des 
lois naturelles, — bien heureux si je leur suis resté parallèle» (cf. Revue de Paris, 15 
janvier 1895, p. 443). Dans une autre lettre, de 1888, il dit encore: « En peinture, les 
transpositions [sont] toutes recommandables si elles restent parallèles aux lois de la 
nature. » (cf. Revue de Paris, 1* février 1911, p. 451). 
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et avec elles les trois personnifications des Arts. Celles-ci occupent le milieu, 
non loin du portique de marbre: l'Architecture est assise sur un chapiteau ; 
la Peinture. assise aussi, reçoit une offrande de fleurs qu’un petit enfant nu 
dépose sur elle ; entre ses deux sœurs est debout 
la Sculpture. Devant ce groupe des trois 
femmes, un compas, une palette et une masse 
sont posés par terre. Tout près, à droite, la 
Muse Polymnielève le bras avec un geste d’élo- 
quence, et Clio tient ses tablettes; plus loin, 
Calliope, a demi-couchée sur le sol, déroule 
un parchemin ow se lisent les premiers mots 
de l’Enéide, et à côté d’elle deux jeunes gar- 
çons nus cueillent des rameaux de laurier et 
tressent des couronnes. A l’autre extrémité du 
tableau, la sombre Melpomène assise sous un 
saule, arbre de tristesse, médite une tragédie ; 
près de l'étang, Uranie, étendue sur la berge, 
regarde le croissant de lune reflété dans le 
miroir de l’eau: cependant, Erato et Euterpe 
traversent l’air en chantant, en jouant de la 


x 


STL 


z 


lyre; et, au-dessous d’elles, pour mieux écou- 
ter l’aérienne musique. Thalie qui marchait 
, A A =: A , 

s'arréte, et Terpsichore à ses côtés suspend sa 
danse légére. Les neuf Muses portent toutes 
sur les cheveux une fine couronne, faite d’un 
feuillage d’or: c’est la marque de leur qualité 
divine, relativement aux figures seulement 


humaines que sont les trois personnifications 
des Arts. Mais que cette supériorité est peu 


apparente ! Il faut la chercher pour la voir. 
Humaines ou divines, les femmes que nous 


a CARTON 

avons sous les yeux sont véritablement sceurs, et AD at ee yl eee 

par l’extérieur et par l’esprit. Encore des sœurs (PARTIE DROITE) 
DESSIN 


peuvent-elles ne pas se ressembler en tout. NU ane hs eee 
Une longue tradition artistique montrait les 

Muses fournies chacune d’un attribut spécial, propre à les différencier l’une 
de l’autre. Or, Puvis de Chavannes a supprimé quasi totalement ces signes 
d’individualité, et l’on hésite un peu, pour certaines figures, avant de les 
appeler de leur nom. Jamais la divine troupe des neuf Sœurs n a donné si 
admirable impression d'unité et d'harmonie. 
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C'est à quoi Justement tendait l'effort du peintre: à effacer ou atténuer 
tout ce qui, dans son œuvre, eût été susceptible d’accrocher le regard et la 
pensée du spectateur et de nuire, si peu que ce fit, à l'effet d'ensemble, qui 
devait rester un et harmonieux'. Voici de cette préoccupation un autre 
exemple, dont la signification est frappante. Puvis de Chavannes avait écrit, 
dans son traité avec la Ville, qu'il aurait à cœur de rechercher ce qui pour- 
rait donner à sa composition « une note caractéristique touchant Lyon et la 
région lyonnaise. » Voyons donc ce qu'il a fait: à la Peinture assise, il a 
mis dans la main un ceillet, et devant elle il a placé un jeune enfant qui lui 
apporte des œillets encore et des narcisses ; c’est là, dit la notice officielle, 
une « allusion à l’art particulier où se sont illustrés les artistes lyonnais. » 
Qui s’en serait douté ? Cette offrande fleurie se comprendrait non moins, en 
quelque ville que ce fût. A Lyon même, qui donc songerait, s'il n’était 
averti, aux anciens peintres de fleurs et dessinateurs de fabrique ? Cet enfant 
nous apparaît comme un frère plus jeune des deux garçonnets placés à droite 
de ia composition ; ceux-ci cueillent du laurier et tressent une couronne ; lui, 
il a réuni quelques fleurs et il vient les offrir. Loin de s'attacher au parti- 
culier, on voit par cet exemple que Puvis de Chavannes, alors même qu'il 
recherche le particulier, le transforme aussitôt ou du moins lui donne une 
expression si générale et si simple que toute valeur locale s’en efface. Malgré 
ce détail, le seul du tableau qui soit présenté comme « note caractéristique 
touchant Lyon », le Bois sacré conviendrait également bien à la décoration 
d'un musée d'Angleterre ou d'Amérique, puisque rien n’y est spécialisé, 
localisé, et que rien n'y oblige l'esprit à revenir soudain du séjour élyséen, 
sur la terre. 

Séjour élyséen, en effet. Le spectateur se sent soulevé plus haut que la 
réalité. Sur le lac d'or passent ces deux Muses coulant dans l'air, sans ailes, 
portées par leur propre chant; et le vol de ces figures aériennes nous paraît 
aussi normal que le sont les poses des autres Muses, assises ou debout sur le 
gazon. Cette impression si haute et si pure nous vient également de la beauté 
de ces groupes animés et du charme immortel de la nature avoisinante. Je ne 
veux pas dire qu'il y a deux impressions parallèles, se présentant en même 
temps ; l’impression est unique, et elle vient de tous les éléments de la scène 
ala fois, tant il y a eu entre eux pénétration parfaite. C'est a ce résultat 
qu aboutissait, pour Puvis de Chavannes, la lente gestation de ses grandes 
œuvres, qu'il portait en lui durant des mois. les « regardant dans son 


1. Rappelons cette capitale déclaration de Puvis de Chavannes: « Le plus petit bouche- 
trou suffit à faire crouler l’édifice tout entier, en éveillant la méfiance du regard; un 
détail insignifiant, étranger à l’idée mère, est capable d'en détruire toute la puissance 
d'émotion. » (Paroles rapportées par Marius Vachon, op. laud., p- 49). 
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; Oe 
x quoi justement tendaif l'effort du peintre: à effacer ou atténuer 
ai, dans son œuvre, eût été susceptible d’accrocher le regard et la 
werece du spectateur et de nuire, si-peu que ce fit, à l'effet d'ensemble, qui 
ist rester un et harmonieux'. Voici de cette préoccupation un autre 
exemple, dont la signification est frappante. Puvis de Chavannes avait écrit,. 
Jans son traité avec la Ville, qu'il aurait à cœur de rechercher ce qui pour- 
rait donner à sa composition « une note caractéristique touchant Lyon et la 
région lyonnaise. » Voyons donc ce qu'il a fait: à la Peinture dssise, il a 
mis dans la main un œillet, et devant elle il a placé un jeune enfant qui lui 
apporte des œillets encore et des narcisses ; c'est la, dit la notice officielle, 
une « allusion à l'art particulier où se sont illustrés les artistes lyonnais. » 
Qui s'en serait douté ? Cette offrande fleurie se comprendrait non moins, en 
quelque ville que ce fut. A Lyon même, qui donc songerait, s'il n'était 
averti, aux anciens peintres'de fleurs et dessinateurs de fabrique? Cet enfant 
nous apparaît comme un frère plus jeune des deux garçonnets placés à droite 
de la composition; ceux-ci cueillent du laurier et tressent une couronne ; lui, 
il a réuni quelques fleurs ei i] vient les offrir. Loin de s'attacher au parti- 
euler, on voit par cet exemple que Puvis de Chavannes, alors même qu'il 
recherche le particulier, le transforme aussitôt ou du moins lui donne-une 
expression si générale et si simple que toute valeur locale s’en efface. Malgré : 
ce détail, le seul du iableau qui soit présenté comme « note caractéristique 
touchant Lyon », le Bois sucré conviendrait également bien à la décoration 
d'un musée d'Angleterre on d'Amérique, puisque rien n’y est spécialisé, 
localisé, et que rien n'y oblige l'esprit à revenir soudain du séjour élyséen, 
sur la terre. 

Séjour élyséen, en effet. Le spectateur se sent soulevé plus haut que la — 
réalité. Sar le lac d'or passent ces deux Muses coulant dans Vair, sans ailes, 
portées par leur propre chant; et le vol de ces figures aériennes nous paraît 
aussi norms! que ts sont les poses des autres Muses, assises ou debout sur le 
gazon, Cette impression si haute et si pure nous vient également de la beauté 
de ces groupes animés et du charme immortel de la nature avoisinante. Jene 
veux pas dire qu'il y à deux impressions parallèles, se présentant en même 
temps ; linipression est nique, et elle vient de tous les éléments de la scène 
à la fois, tant il y a es entre eux pénétration parfaite. C'est à ce résultat 
qu'aboutissait, pour Puvis de Chavannes, la lente gestation de ses grandes 
œuvres, quil portait en lui durant des mois, les « regardant dans son 


1. Rappelans cette capitale déclaration de Puvis de Chavannes: « Le plus petit bouche- 
ges sait « baise crouler l'édifice tout entier, en éveillant la méllance du regard; un 


ists “venient, étranger à Pidée mère, est capable d'en détruire toute la puissance — 
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cerveau (disait-il lui-même) et y pensant toujours. » Peu à peu l’ordre et 
l’unité se faisaient, un intime accord s’établissait, complète devenait 
l'harmonie entre l'être vivant et l’immobile nature. Un critique a écrit fort 
justement: « La plupart des peintres qui ont mis des figures dans leurs 
paysages ne les y ont posées qu’en accessoires, points de lumière ou mouve- 
ments de vie, et presqu'aucun d’eux n’a marié l'être humain à la nature... ; 
quant aux peintres de figures qui lui ont demandé des fonds, ils ne l'ont prise 
au passage que pour la mise en valeur de leur idée, indifférents à sa vie 
propre. Dans l’œuvre de Puvis de Chavannes au contraire, l'union est faite, 
et simplifiés ils forment un inséparable tout et se complètent l’un l'autre 
dans leur vie commune’. » Telle est l’origine de cette harmonie si pleine qui 
fait qu’ « on ne se sent là ni dans unjoli site ni même dans un beau pays ; on 
se sent dans la nature, et l’on éprouve qu'elle est quelque chose de simple- 
ment nécessaire aux êtres qui vivent en elle”. » Entre toutes les œuvres de 
Puvis de Chavannes, le Bois sacré — sereine et reposante vision d’un Éden 
lumineux et tranquille où vit et agit, dans le calme, dans la paix, une 
humanité divine — le Bois sacré est, je le crois, l’œuvre où a été le mieux 
atteinte, de la manière la plus large et la plus libre, cette union suprême de 
l’être animé et de la nature. 

Les partis que le peintre a suivis pour l'exécution sont une conséquence 
de son désir d’aboutir à l'unité et à la parfaite harmonie *. Comme il ne faut 
pas que les divers groupes de figures vivantes retiennent l'attention au détri- 
ment de la nature, il ne faut non plus que l’une de ces figures la retienne 
au détriment de ses voisines. Elles seront donc aussi peu dissemblables que 
possible, presque pareilles de costume, pareilles de coiffure ; leur attitude à 
toutes sera calme, leurs gestes modérés. Nous avons vu plus haut que tous 
les attributs trop apparents de chaque Muse avaient disparu ; pareillement 
disparaît du physique de chacune tout caractère trop personnel, et les mêmes 
chairs, les mêmes formes jeunes émergent des mêmes draperies. Si main- 
tenant, sans quitter le Musée de Lyon, nous nous reportons, dans une salle 
voisine, à l’Automne de 1864, il nous semblera, par comparaison avec le 
Bois sacré, que l’ancienne peinture peut presque être qualifiée de sonore. Ici, 
toute sonorité s’est tue, tout éclat s’est amorti ; les blancs des touffes de 
narcisses éparses dans l’herbe sont atténués ; le rose de deux ou trois fleurs 
de laurier-rose, entre le portique et l'étang, est baissé d’un ton ; toutautant 
le sont les teintes des fleurs répandues sur la robe de la Peinture. Rappelons- 


1. Étienne Bricon (L’Artiste, 1898, p. 308). 

2. Ibid. 

3. M. Marius Vachon (op. laud., p. 53-56) a fourni sur ce point des témoignages el 
précisions du plus vif intérêt. 
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nous l’Automne et ses deux cueilleuses de fruits, la chaude couleur de leur 
chair, les tonalités presque vives de leurs draperies. Combien différentes, 
ces Muses ou ces personnifications des Arts, pales et presque exsangues, 
uniformément blondes, avec leurs draperies délavées, déteintes, des dra- 
peries qui semblent garder seulement le souvenir des rose ou jaune ou bleu 
d’autrefois! Il ya là un abaissement systématique des tons particuliers 
expressément voulu par le décorateur, de qui la préoccupation principale 
était toujours d'assurer l'accord entre sa décoration et les murailles qui 
l’encadraient. Mais à cette raison première s'en ajoute ici une autre, qui est 
l'influence adoucissante, oserai-je dire, de cet entourage de nature aux belles 
lignes sereines, de ce paysage élu sur lequel commence à descendre le grand 
calme du soir. Nous sommes en un lieu tranquille, à l'heure tranquille où le 
ciel se dore; il convient que la couleur aussi soit tranquille. «Les harmonies », 
disait Ary Renan‘, « sont d’une douceur qui demande le silence pour qu'on 
les entende nettement.» | 

Le Bois sacré est une belle page de peinture et de poésie à la fois. Il y en a, 
dans l’œuvre totale de son auteur, qui sont plus grandes et plus savantes ; il 
n’y en a pas de plus achevée, de plus pure, de plus sereinement claire, et 
dont le charme soit plus prenant. Après une longue contemplation de cette 
toile, nous devons méditer l'éloge que Brunetière adressait à Puvis de Cha- 
vannes, le 16 janvier 1895, au banquet qu offraientau maître ses admirateurs 
à l’occasion de son 70° anniversaire. Il le louait de s’être adressé surtout 
à l'esprit par l'intermédiaire des sens ; d’avoir, avec son métier de peintre et 
ses procédés de peintre, eu le pouvoir d’être poète : « Je veux dire : le pou- 
voir d'évoquer des visions qui réjouissent et qui purifient les yeux des 
hommes ; par le moyen de ces visions, le pouvoir de nous suggérer des rêves 
qui s'achévent en pensées; et le pouvoir enfin, sur les ailes de ces pensées, 


de nous enlever aux soucis de la vie présente et aux préoccupations de la 
réalité”. » 


Vision antique. — Les Muses inspirent, les Arts réalisent. Suivant les 
époques et l’état des sociétés, l'inspiration souffle un esprit différent et les 
productions réalisées sont tout autres. L'art de la Grèce antique et l’art reli- 
gieux des siècles chrétiens marquent les deux points extrêmes de cette diver- 
gence. C'est pourquoi, à droite et à gauche du vallon des Muses, Puvis de 
Chavannes a mis face à face deux « visions » (c'était là un de ses mots 
favoris) propres à montrer, dans un raccourci substantiel, combien l'idéal 


1. Cf. Revue de Paris, 15 janvier 1895, p- 44 
2. Cf. L’Artiste, 1895, I, p. 47. 


Qt 


PUVIS DE CHAVANNES AU MUSEE DE LYON 245 


des hommes peut varier, selon les idées qui guident leur esprit et les senti- 
ments qui emplissent leur cœur. 

La Vision antique est haute de 4"6o, longue de 5"78, bordée parallèle- 
ment en haut et en bas par le méme entrelacement de rameaux de chéne et 
d’olivier qui déjà limitait le Bois sacré. Elle nous offre la vue d’un paysage 
de Gréce, non pas réel et géographiquement vrai, mais renfermant tous les 
éléments essentiels et les justes notes d’un morceau véritable de la terre 
grecque: ciel pur, mer plus bleue que le ciel, calme et sansride, où semblent 
flotter des îles rocheuses, sol maigre et sec, gradins de pierre rousse étagés, 
avec, çà et là, quelques herbes et broussailles, un figuier, un laurier... Ni dans 
cette nature, ni dans les personnages qui l’animent, on ne sent le moindre 
essai de restitution archéologique, mais, ce qui vaut mieux, on sent ici l'air 
et la lumière de la Grèce, on est en pleine atmosphère hellénique ; c’est la 
Grèce telle que peut l'évoquer de loin un esprit cultivé, d'après quelques 
récits et quelques lectures. 

Un jeune homme, cinq femmes ou jeunes filles, une chèvre et deux 
chevreaux occupent le premier plan. Les chèvres sont les habitantes-nées 
des montagnes grecques : il fallait s'attendre à en voir; et on sait quel petit 
animal joueur est le chevreau : il y en aura donc un, avec qui jouera une 
jeune fille. Puis, le troupeau de chèvres, que laissent supposer les trois que 
l’on voit, demande un chevrier. et tout berger grec a un chalumeau ou une 
flûte. Aussi, le grand jeune berger, assis au milieu, que caractérise déjà le 
pedum (bâton à crosse) qu'il porte sur son bras gauche, fait de sa main droite 
courir au bas de ses lèvres une syrinx. Et les sons de celte syrinx, qui 
s'étendent autour de lui, rendent attentives les oreilles de quelques femmes 
groupées à droite. En conséquence, toutes les figures, humaines ou animales, 
du premier plan, quoique diversement occupées, se trouvent unies ensemble 
par un subtil lien; le chevrier et ses chèvres ramènent à eux les autres 
personnages. C’est, en somme, dans un petit coin de paysage que remplit 
invisiblement le chant d'une flûte, une évocation de la vie simple et pasto- 
rale que menaient les anciens, à travers ces montagnes et campagnes 
grecques, d'où l’on aperçoit presque toujours à l'horizon la mer. 

Il faut maintenant développer le détail de la scène. Sur le bord même du 
tableau, la chèvre est allongée par terre, repue et se reposant; son long poil 
gris descend sur son flanc avec une souplesse soyeuse. Près d'elle, un che- 
vreau noir broute allègrement un buisson de cytise. Plus loin à gauche, un 
deuxième chevreau, vu de trois quarts, est en conversation animée avec une 
jeune femme vue de dos, entièrement nue, assise sur un rocher que recouvre 
en partie sa draperie brune. Elle a, de la main gauche, saisi l'animal par le 
fanon, et elle le menace en brandissant dans la main droite une branchette 
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légère, peu redoutable. Le chevreau semble attendre, raidi sur ses quatre 
pattes, ayant derrière lui le buisson où sans doute i] mangeait quand cette 
‘importune est venue le troubler. Et c'est chose amusante que sa petite tête 
triangulaire, où luit un ceil de malice, en face de la tête aux cheveux roux, 
qui doit avoir, elle aussi, un regard malicieux. Cette jeune femme, étalant 
dans la lumière son dos superbement modelé, est déjà par elle-même un 
magnifique morceau de peinture ; mais sa querelle avec le chevreau fait de 
cette partie du grand tableau un petit tableau délicieux, — qui n’a rien d’un 
épisode étranger, notons-le, et sort directement du sujet même. 

A droite de ce groupe charmant, le berger est assis, les jambes de 
profil, le torse presque de face, entièrement nu, sauf une petite draperie 
blanche passée autour des reins. C’est un jeune homme, imberbe, un peu 
grêle, un peu maigre, et, s’il se mettait debout, son corps, je le crois, nous 
paraitrait un peu long. Les sons de sa flute de roseau produisent des effets 
différents sur les quatre femmes qui occupent la moitié droite du premier 
plau. Elles sont venues là pour puiser de l’eau à la fontaine. Car, sous les 
gros rochers amoncelés, il y a une source, et l’une des quatre femmes, drapée 
de blanc et de bleu, un léger voile jaunatre sur la tête, remonte, un peu 
courbée, sa grande situle pleine d’eau pesant à sa main gauche. Celle-là prête 
peu d'attention aux sons de la syrinx ; son jeune âge est déjà loin, et ilsemble 
qu'elle n'ait plus de pensées à présent que pour ses devoirs dans la petite 
maison où, bonne ménagère, elle rapporte son seau d'eau. Devant elle, une 
seconde femme est moins pressée d'aller remplir son amphore de terre cuite. 
Elle est étendue par terre, les jambes recouvertes d’une draperie bleue, le 
buste un peu relevé par un rocher bas, la tête appuyée sur sa main droite, et 
elle rappelle, dans son allongement paresseux, certaines figures d’angle des 
frontons antiques. Jeune et belle, ne craignant pas de découvrir et d’étaler 
sa poitrine, elle paraît suivre, tout éveillée, un vague rêve de bonheur 
qu accompagne la musique. Au contraire, sa voisine, la troisième femme, est 
assombrie. Ayant près d'elle sa grosse cruche recouverte de feuilles de figuier, 
avec quelques figues bleues, elle est assise par terre, tout enveloppée de sa 
draperie jaune et d’un ample voile blanc, tassée sur elle-même, les épaules 
remontées et les coudes aux genoux. Le dos tourné au berger, elle écoute 
son chant avec amertume, comme s’il lui rappelait des jours heureux qu'ont 
suivis des lendemains décevants. La quatrième femme enfin, une jeune fille, 
à demi-vêtue d’une draperie rose enroulée autour de ses reins, debout contre 
une paroi de rocher où elle s’accoude, regarde de tous ses yeux le Joueur de 
syrinx et boit le chant de toute son âme. Il joue pour elle seule, sans doute, 
et c'est un chant d’amour qui va des lèvres de l'un au cœur de l’autre. 
Chant d'amour qui retentit diversement dans l'âme de celles qui l’enten- 
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dent : provoquant ici un ravissement, là un tranquille souvenir heureux, 
chez la troisième de la tristesse, et, chez l’ainée de toutes, n'étant plus qu'un 
son vide et sans écho ! 

En arrière de cette jolie scène montent les gradins étagés du rocher, con- 
duisant à un petit plateau ; puis, après un pli de terrain, le rivage rebondit, 
plus raide et plus boisé, et porte au sommet du promontoire, dans le lointain, 
un temple a fronton, qui domine de haut la mer, comme la dominaient 
réellement les temples antiques d'Égine, du Sounion, d’Assos et de tant 
d’autres lieux. Sur le plateau qui termine les premiers rochers, une autre 
scène, d'un caractère nouveau, se joue entre deux personnages. Un artiste, 
un sculpteur, vêtu de la courte tunique blanche de l'artisan, mais portant 
en outre une chlamyde bleue et, dans les cheveux, un cercle d'or, était là 
étendu solitaire, réfléchissant et songeant, cherchant sans doute l’idée d’une 
décoration neuve pour le temple récemment construit. Tout à coup la Muse 
lui est apparue. Elle est devant lui, debout, immobile, drapée de blanc, 
couronnée d'or, rayonnante. De la main droite elle écarte largement ses 
voiles et découvre sa poitrine superbe ; de la gauche elle tend au sculpteur 
un ciseau d’or, un marteau d'or, et, tandis que celui-ci serelève à demi avec 
un grand geste d’étonnement ravi, elle semble lui dire : « Prends ces outils 
d'or incorruptible, pour exécuter ton œuvre immortelle. Me voici. Je suis la 
Beauté, la Noblesse, l'Idéal de ta cité et de ta race. Que je reste toujours à 
ton esprit présente ! Va, réalise tes rêves. » Dans le même moment, eneffet, 
au bord de la mer en contre-bas du plateau, apparaît une vision de rêve : sur 
le fond bleu de l’eau, une blanche cavalcade se détache, éblouissante comme 
le marbre du Pentélique dont elle est faite ; et nous y reconnaissons, non 
pas les modèles vivants de la frise du Parthénon, mais cette frise même. 
telle qu’elle apparut couronnant le mur du temple, après les derniers coups 
du ciseau d’or. Le galop triomphal de ces cavaliers de marbre, voilà l’idée 
que cherchait Phidias pour la décoration du Parthénon. Il la voit tout à 
coup surgir au loin dans l'air limpide, il n'a plus maintenant qu'à exécuter ; 
et la Muse debout devant lui, qui lui tend ses outils de travail, c'est simple- 
ment son inspiration personnifiée. 

Quelle belle pensée, vraiment géniale et surprenante de hardiesse, que 
d'avoir détaché du Parthénon ces cavaliers des Panathénées et de les avoir 
rendus à la liberté, en leur laissant toutefois leur aspect de marbre et jusqu'à 
leur apparence de relief! Un souffle de haute poésie court à travers cet 
arrière-plan et rapproche tous ces éléments qu'on croirait d'abord étrangers 
l’un à l’autre: ce temple perdu dans le vague du lointain, cette frise devenue 
vivante et bondissant sur le rivage, cet entretien entre la Muse et l'artiste. 
Comme, tout à l'heure, le chant de la syrinx dominait et unifiait le premier 
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plan, c’est maintenant le mot Art qui semble inscrit au sommet du tableau 
et en assure l'unité. La Muse elle-même. puisqu'elle a pris forme et reçu la 
voix, ne peut-elle pas prononcer d'autres paroles encore que celles que nous 
avons supposées. des paroles propres à rattacher cette scène idéale à la scène 
réelle du premier plan? Mais il n’est pas besoin de paroles: ne peut-elle pas. 
d'un geste, montrer la scène d’en bas, et faire entendre combien celle-là est 
dominée par la scène d’en haut ? Le geste encore est inutile. Sa seule appa- 
rition dans les hauteurs indique combien la vie de la pensée et de l’art est 
supérieure à la vie que mènent au ras du sol les simples humains, y etit-il 
pour embellir celle-ci la pureté de la lumière et les sons de la flûte. Cette 
Muse surgissant en plein ciel, pour inviter l’artiste au travail, paraît être une 
traduction plastique de ces vers du poète grec : 


NS x LA 
2+ TOY [LEV Broy 


ñ qÜouc dune, ro dE xx GS Cv 7 TÉYN. 


Ainsi nous semble devoir être expliquée la Vision antique, vraie vision en 
effet, sortie tout entière de l'imagination de Puvis de Chavannes, qui n'a 
demandé aux livres ni les lignes de son paysage, ni le détail de ses figures. 
Ici, comme dans le Bois sacré, Puvis de Chavannes a été essentiellement 
poète, c’est-à-dire inventeur et créateur, et de son cerveau l'œuvre est sortie 
exacte à souhait, profondément vivante, très grande, très noble. La 
technique du peintre s’est associée de la façon la plus intime à la pensée du 
poète. Il y avait à donner le sentiment d’un air sec, d'une lumière fraîche ; 
de là une franchise et une fermeté de la couleur, qui pourtant ne vont pas 
Jusqu'à faire contraste avec l’abaissement des tons que nous avons signalé 
dans le Bois sacré. Sans violence et sans éclat jamais, on sent partout une 
clarté nette qui éloigne l'idée de mystère. Car, de mystère, il n'y en a pasici, 
ni dans la nature, ni dans les âmes. Sur celte terre antique, on dirait que le 
soleil brille toujours avec égalité, éclairant à la fois les choses et les esprits. 
Et c'est par lui que l’eau marine reçoit la teinte d'azur profond, qui est la 
note dominante et la grande résonance du tableau : note fort juste dans la 
représentation de cette Grèce essentiellement maritime, que Renan appelait 
la « divine feuille de mûrier jetée au milieu des mers ». 


HENRI LECHAT 


(La suile prochainement.) 
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(DEUXIEME ET DERNIER ARTICLE‘) 


kon de Laborde, directeur général des Archives 
de France, écrivait le 23 octobre 1863 la lettre 
que voici, conservée aux archives du Louvre: 


Cher ancien collégue, 

J’ai été à Saint-Gratien, il y a huit jours, pour 
voir M. de N{ieuwerkerke]. J’ai su qu'il était dans 
de cruelles préoccupations ; je n’en ai pas moins 
chargé la princesse Mathilde de lui dire qu'il y avait 
à Paris une merveille et qu'il nous privera de tous 
nos cheveux s’il ne la fait pas entrer au Musée, s’il 
permet qu'elle sorte de France. C’est un François 
Clouet admirable, long de sept pieds, représentant Diane de Poitiers et des figures 
de la Cour de France. Une peinture française, tellement française que ce Clouet de 
1555 a des réminiscences de nos peintres de 1755. 

Je crains que la Princesse Mathilde] n’ait pas fait ma commission, ou que M. de 
Nfieuwerkerke] n’ait pas la tête à y penser. 

Depuis ces huit jours, le propriétaire est venu me voir. Je lui ai donné les noms 
de Niel et de Vitet; le premier écrit une notice, le second fait un article pour la 
Revue des Deux Mondes. Je crains que tout ce bruit ne tourne la tête à M. Lach- 
nicki, qui semblait assez raisonnable de premier abord et vouloir se contenter d’une 
somme une fois payée et d’une rente viagère. Allez, je vous prie, rue Neuve-Saint- 
Augustin n° 59; votre nom suflit, employez le mien si vous voulez, mais réussissez 


à nous conserver, à nous conquérir cette merveille. 


Mille amitiés. 
C* pe LABoRDE 
Le 23 octobre 1863. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1920, L. Il, p. 197. 
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Puisqu'il faut toujours expliquer les textes qu'on publie, fussent-ils a 
je dirai que les mots « cher ancien collègue » désignent Reiset, devenu, après 
la disgrâce de Villot, conservateur des peintures et dessins ; Léon de Laborde 
le qualifie d’ « ancien collègue » parce qu'il a lui-même appartenu à la con- 
servation du Louvre, de 1845 à 1848 (aux Antiques), puis de 1850 à 1857 
(au Moyen âge et à la Renaissance). Quant aux « cruelles préoccupations » 
de M. de Nieuwerkerke, surintendant des Beaux-Arts, auxquelles cette lettre 
fait deux fois allusion, elles sont précisées par ces lignes des Mémoires 
d'Horace de Viel-Castel (t. VI, p. 278). à la date du 19 octobre 1863: 
« M™ de Nieuwerkerke est fort mal d’une troisième attaque de paralysie qui 
lui a laissé la bouche retournée. » 

Niel était un amateur honorablement connu par la publication d’un in- 
folio encore utile contenant des fac-similés de portraits français au crayon 
du xvi’ siècle’. Je n’ai pas besoin de rappeler qui était Vitet et quelle autorité 
s’attachait alors à ses jugements. Lachnicki (C. de) était un personnage sin- 
gulier, dont la vie est brièvement retracée dans une notice imprimée en tête 
d’un catalogue de vente de sa collection (1867). Il était d’origine lithuanienne. 
Sous-lieutenant dans la Garde russe, il avait attiré, tout jeune, l'attention 
de Nicolas [°, parce qu'il avait du goût pour les tableaux, et en achetait. Le 
tsar, qui n’y entendait rien, chargea, dit-on, cet officier de vingt ans de 
rechercher dans l’ancien Ermitage, dans les palais impériaux hors de la ville 
et les greniers du Palais d'Hiver les peintures destinées au nouveau musée. 
« Le jeune âge de M. Lachnicki », assure la notice, « fit sourire les Académi- 
ciens ; mais bient6til justifia la confiance impériale en faisant sortir de la pous- 
sière des greniers la coupole de Parme du Corrège, les Anges chez Abraham 
de Rembrandt, etc. Après ce premier choix, il fit partie, avec les trois prin- 
cipaux peintres de l'Empire, MM. Bruni, Bassin et Neff, d’une seconde com- 
mission pour le choix définitif. » Plus tard, l'empereur l’envoya avec Bassin 
choisir les tableaux de la galerie du roi de Hollande (vendue en 1850) qui 
convenaient à |’Ermitage et en fixer le prix. «Enfin, tout récemment [c’est- 


x 


à-dire vers 1867], il vient d’être appelé à succéder au défunt directeur des 
Beaux-Arts en Pologne. » 

L'historique du Musée de peinture de l'Ermitage par Somoff*, qui entre 
pourtant dans des détails minutieux sur les acquisitions de Nicolas I, ne 
mentionne pas une seule fois l’activité attribuée à Lachnicki, bien qu il y soit 
naturellement question de missions confiées 4 Bruni, alors directeur de la 
seconde section de l'Ermitage. Rien non plus dans le Catalogue raisonné sous 


1. G.-J. Niel, Portraits des personnages français les plus célébres du XVIe siécle; Paris, 1856. 


2. Ermitage Impérial, Catalogue de la galerie de tableaux ; Saint-Pétersbourg, 1891, 
tome I", p. xvim-xxn. 
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le n° 82, où est décrite l’esquisse du milieu de la fresque de ‘la coupole de 
Parme, ni sous le n° 791 (Abraham recevant les trois anges). Il est donc 
permis de croire que Lachnicki s’est un peu vanté et que les « sourires » 
des académiciens russes ne jugeaient pas trop sévèrement ses prétentions. 


x 
da 3" 


- 


Le tableau qui va nous occuper appartenait à la collection particulière 
de Lachnicki, à Lachnov près de Grodno; l'histoire antérieure en est com- 


DIANE DE POITIERS ET LA FAMILLE DE HENRI LI (?) 


ÉCOLE FRANCO-FLAMANDE, XVIC SIÈCLE 


(Musée de Varsovie.) 


plètement inconnue. Il fut exposé à Paris, dans l'automne de 1863, au 
boulevard des Italiens, où avaient lieu vers cette époque des expositions 
rétrospectives de peinture. Nous avons vu avec quel enthousiasme en parla 
Léon de Laborde, qui n’hésita pas à prononcer le nom de Clouet. J'ignore 
si Niel donna suite à son projet d'y consacrer une notice; mais l’article de 
Vitet, écrit pendant l’exposition, qui dura jusqu'au 16 décembre 1863", parut 
dans la Revue des Deux Mondes du 1* décembre sous ce titre : Un tableau 
de François Clouet. Cet article a été réimprimé en 1868 dans la quatrième 


1. Intermédiaire des chercheurs el des curieux, t. 1, p. 21. 
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série des Études sur l'histoire de l'art de Vitet (p. 117-118), avec une addition 
importante sur laquelle nous reviendrons et sous le titre plus réservé : Un 
tableau attribué à François Clouet. 

Vitet a essayé d’abord de déterminer le sujet de cette grande composition 
de onze figures. Il y reconnait l'épisode biblique de Moïse sauvé des eaux, 
présenté à la fille de Pharaon. Mais il n’y a la, suivant lui, qu'une allégorie : 
la fille de Pharaon, c’est ici Diane de Poitiers; l'enfant qu'on lui apporte, 
c’est un fils de Henri IL, le futur duc d'Alençon; l'enfant joufflu à gauche du 
spectateur, c’est le futur Charles IX, auquel Vitet trouve quelque chose de 
« Néron enfant » ; l'adolescent au second plan, tout à gauche, est le futur 
François II; la femme debout qui domine la scène sur la droite est peut-être 
Catherine de Médicis; la jeune fille au milieu du second plan pourrait étre 
Marie Stuart, si elle avait quelques années de moins. Parmi les femmes pré- 
sentes à la scène, « il en est deux qui portent des bracelets où sont gravés 
des I et des doubles C adossés, chiffre officiel qui équivaut à une date et ne 
laisse le choix qu'entre les douze années du règne de Henri II » (p. 102)". Il 
s’agit done de la transposition d’une scène biblique : 


Nous hasardons cette conjecture, — écrit Vitet, — tout en la trouvant plus qu’étrange, 
puisqu'elle force à supposer quela maîtresse en titre se serait fait notifier officiellement, 
pour ainsi dire, la naissance de l’enfant royal. Mais pourquoi pas? Son pouvoir 
avait-il des bornes ?... La légitime épouse venant faire chez la concubine ses rele- 
vailles en quelque sorte et acceptant pour son fils cet insolent patronage, c’est un 
degré de mortification qui paraît trop invraisemblable. Et pourtant la vie entière de 
Catherine, tant que vécut son époux, n'est-elle pas remplie d’avanies de ce genre? Et ne 


sayons-nous pas qu’elle les dévorait en silence, étouffant sa colère sous un masque 
de résignation ? 


Vitet était trop averti pour confondre une peinture exécutée avec un fini 
minutieux, surtout dans les têtes et les ornements, avec les œuvres des 
improvisateurs italiens, élèves ouimitateurs de Jules Romain et du Parmesan, 
qui composaient l’école de Fontainebleau : 


Nous mettons au défi tous les artistes d’outre-monts, et la colonie de Fontaine- 
bleau tout entière, d’avoir en ce temps-là rien produit de semblable. Aucun d’eux 
n'aurait pris la peine de travailler ainsi. Ils faisaient fi de la touche serrée; en Italie, 
c'était un art perdu. Ces imitations scrupuleuses d’objets inanimés, ces fines cise- 
lures, ces bijoux chatoyants..., ce n’était ni Primatice, ni ses subordonnés, ni aucun 


1. Le conservateur actuel du Musée de Varsovie m’a écrit, à la date du 10 novembre 
1919, qu'il distinguait sur des bijoux deux ornements ayant l'aspect de lettres : 1° deux 
opposés ; 2° deux D entrelacés. Il ne parle pas de la lettre H vue par Vitet. 


€ 
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de ses compatriotes, sans distinction d’école, qui s’y seraient assujettis. Ils auraient 
cru tomber dans les misères gothiques, déshonorer leur pinceau. 


Vitet pense d'autant plus volontiers à Clouet, qu'il connaît, grâce à Léon 
de Laborde, cet inventaire, dressé en 1709, qui signale au Luxembourg, 
sous le nom de Janet, huit grandes compositions, de 7 à g pieds de large, 
aujourd'hui disparues, dont les sujets étaient relatifs à l'histoire de Henri IT et 
de Catherine de Médicis. Pourtant, il lui vient un scrupule : si l’auteur du 
tableau était un Flamand? Mais — et ici son ignorance paraît surprenante — le 
seul Flamand dont la manière lui semble entrer en ligne de compte est Otto 
Vænius, un des maîtres de Rubens: et Vitet sait que cet artiste, né en 1586 
seulement, ne peut être l’auteur d'une peinture de 1555 environ. 

Ce qui empêche Vitet d'être aussi affirmatif que le fut Laborde dans le 
premier feu de l'enthousiasme, c’est que le tableau du Polonais n’est pas sans 
défauts graves. Les mains sont infiniment moins bien rendues que les têtes; 
ce sont tout au plus des ébauches. Certains bras sont trop anguleux et trop 
raides, certaines étoffes plates et insuffisamment indiquées. Enfin, le nou- 
veau-né est disgracieux et incorrect, ce qui peut d’ailleurs tenir à une restau- 
ration, une fente du tableau passant à travers son corps. Vitet conclut que, 
par une cause quelconque, l’œuvre est restée inachevée: « Sans offenser 
Clouet, on peut persister à lui en faire honneur. Sa gloire n'en peut que 
grandir. » Les amateurs hésiteront à acquérir une peinture qui présente ce 
mélange inquiétant de beautés et d'incorrections ; « sa vraie place est dans un 
musée et, avant tous les autres, dans le Musée du Louvre. Tel qu'ilest, nous 
pouvons répondre que s’il apparaissait demain dans notre.Salon Carré, au 
milieu des plus nobles chefs-d’œuvre d'Italie, d'Espagne et de Flandre, il 
soutiendrait dignement l'honneur de notre drapeau. » 

Cette admiration, évidemment sincère, aurait été sagement gouvernée si 
elle eût attendu, pour s’exprimer ainsi publiquement, le lendemain de l’ac- 
quisition. En criant trop tôt au miracle, Vitet rendit l'achat impossible. C'est 
ce dont témoignent deux lettres conservées aux archives du Louvre. Dans la 
première, écrite de l'hôtel Mirabeau le 26 janvier 1864, Lachnicki fait con- 
naitre a Nieuwerkerke ses prétentions ridiculement accrues : 


Monsieur le Comte, 


Un voyage que j’ai fait en Allemagne m’a empêché de me présenter chez vous, 
Monsieur le Comte, à votre retour de Compiègne, où vous avez voulu entretenir Sa 
Majesté de l'achat de mon tableau de Clouet. Après mon retour de Vienne, je me 
suis présenté à deux reprises à votre porte, en vous laissant ma carte avec mon 
adresse. Je me suis bien dit que si votre démarche, Monsieur le Comte, avait réussi 
et que vous éliez en mesure d’acheter le tableau, vous sauriez très bien me trouver ; 
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mais, me trouvant sur le départ pour l'Italie, je n’ai pas voulu quitter Paris sans 
tirer au clair cette affaire laquelle étant assez importante matériellement pour moi, 
l’est aussi pour la France quant à son art et à son histoire. — Je ne sais pas si on 
vous a communiqué, Monsieur le Comte, que toutes les supposilions de M. Vitet, de 
l’Académie française, faites dans son article du 1° décembre 1863 de la Revue des 
Deux Mondes quant au sujet du tableau, qu’il a avancées avec beaucoup de réserve, 
viennent d’être confirmées par les recherches de M. Fournier, lequel a trouvé 
une dédicace d’un médecin d'Henri II faite à Diane de Poitiers, où entre autres il 
lui dit que la raison qui l’induit à lui dédier un livre de médecine, est le soin 
qu’elle a toujours eu pour la santé du Roy et dela Reine «et avez toujours exercé tel 
« amour et piété, tant en eux comme envers Messeigneurs et Dames leurs enfans, 
« car non seulement avez eu soin de la conception et nativité d’iceux, mais aussi à 
« les faire dument nourrir par femmes nourrices vigoureuses... » 

Après cette pièce historique, toutes les suppositions de M. Vitet se confirment ; 
plus de doute, c’est Diane donnant une nourrice au Duc d'Alençon, en présence de 
sa mère Catherine de Médicis et de la Cour de France. 

Je vous demande, Monsieur le Comte, de me faire savoir jusqu’au 5 février si 
vous désirez ou non acquérir le tableau. Moi, de mon côté, d'après ce que j’ai dit à 
M. Reiset à notre première entrevue, depuis le 5 février je n’aurai plus le tableau à 
la disposition du Louvre pour la somme de 300 000 francs, mais pour 350 000 francs. 
Quant au mode de payement, je puis m’arranger de toute manière que ça me soit 
payé en 10 ou en 15 ans ou du coup — ça m'est égal. 

C’est M. Werle, député au Corps législatif et maire de la ville de Reims, qui a 
la bonté de donner hospitalité à mon tableau pendant mon absence et tant que 
dureront les troubles en Pologne ; c’est donc à lui que vous pourriez vous adresser, 
Monsieur le Comte, pour l’achat du tableau, si vous vous décidiez après mon départ. 

Veuillez, Monsieur le Comte, recevoir l’expression de la haute considération avec 
laquelle je suis 

Votre très humble et très obéissant serviteur 


C. pve Lacanicxt 


Nieuwerkerke écrivit en haut de cette lettre : « Refuser absolument, le prix 
qu il demande étant hors de proportion. » Le dossier du Louvre contient 
encore la minute de la lettre de refus, signée par le surintendant le 27 
janvier 1864: 

Dans la lettre que vous m’avez fait l'honneur de m’écrire le 26 de ce mois, vous 
me demandez du tableau dont vous me proposez l’acquisition une somme si exces- 


sive, un prix tellement en dehors de toute proportion, que je me vois obligé de 
répondre par un refus formel à une prétention aussi exorbitante. 


L'article d'Édouard Fournier, confirmant l'hypothèse de Vitet, dont fait 
état la lettre de Lachnicki, parut dans l’/ntermédiaire des chercheurs et des 
curieux (t. I, p. 87). 
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Vitet, sans indiquer ce recueil, consignal’observation de Fournier dans un 
appendice lors de la réimpression de son article. Le texte visé est tiré d’un 
livre de Guillaume Chrestian, médecin ordinaire du roi et de ses enfants, 
publié à Paris en 1559. La troisième partie de cet ouvrage, qui est une tra- 
duction du latin de Jacques Sylvius, est intitulée Des mois des femmes et 
dédié à la duchesse de Valentinois. Dans la dédicace de ce chapitre, Christian 
rappelle la sollicitude que Diane a toujours montrée de conserver la santé du 
roi et de la reine, ainsi que ses soins assidus pour leurs enfants, tant avant 
qu'après leur naissance : « Car non seulement avez eu soin de la conception 
et nativité d’iceux, mais aussi à les faire dûment nourrir par femmes nour- 
rices vigoureuses, et semblablement à les faire instituer et enseigner par bons 
et doctes précepteurs. » 

Vitet estimait, comme Edouard Fournier, que ce passage ne laissait aucun 
doute sur les fonctions de la favorite vieillie ; l'explication qu'il avait proposée 
— la légitime épouse venant chez la concubine faire ses relevailles — lui 
semblait ainsi purgée de l’invraisemblance qu'elle présentait au premier 
abord. Nous verrons plus loin que l'interprétation de Vitet n’en a pas moins 
besoin d’être rectifiée. 

Le 15 juin 1867, Lachnicki mit sa collection en vente à l'Hôtel Drouot. 
D'après un catalogue annoté que j'ai vu, le grand tableau de Clouet fut 
racheté 18 100 francs par le vendeur lui-même’. Le Louvre, qui avait eu 
raison de n’en point donner 350000 francs, n'était probablement pas repré- 
senté à la vente, oùil aurait pu acquérir cette œuvre importante à bon compte. 
Du reste, la vente du 15 juin n’est mentionnée nulle part; Vitet, réimpri- 
mant son article en 1868, n'en dit rien. Comme elle n'avait pas été annoncée 
à grand fracas, elle passa inaperçue. On sait assez que les fâcheux règlements 
des Musées nationaux rendent encore difficile, pour les conservateurs, toute 
acquisition en vente publique : je pourrais dresser une longue liste de chefs- 
d'œuvre vendus ainsi à Paris et acquis par des musées et des amateurs 
étrangers sans que la conservation du Louvre ait même assisté aux enchères. 
La situation, à cet égard, ne s’est guère améliorée depuis 1867, bien que les 
crédits destinés à des acquisitions soient beaucoup plus élevés qu’autrefois. 


1. Le catalogue s'ouvre par le tableau de François Clouet, Diane de Poitiers donnant une 
nourrice au duc d'Alençon devant la Cour de France: « Diane présente le petit duc d'Alençon 
à Mme d’Humyéres, gouvernante des enfants de France ; près d’elle est une nourrice. Fran- 
çois II, le jeune Charles IX et la reine Catherine de Médicis assistent à cette scène de, 
famille comme spectateurs. Elizabeth, qui épousa le roi d'Espagne, et Marie Stuart s’y trou- 
vent aussi. » La notice renvoie à l’article de Vitet et en donne un extrait. — Le n° 24 est 
un portrait de femme de Rembrandt, daté de 1633, également racheté par Lachnicki pour 
9000 fr. Il racheta aussi, au prix de 4020 fr., un prétendu Corrège provenant du couvent 
de la Sainte-Trinité à Valence (Vierge et Enfant avec sainte Catherine et saint Jérôme). 


256 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Le système en vigueur a pour conséquence inévitable qu’on paie toujours 
trop cher ce que l'on achète et que le bénéfice revient aux intermédiaires, qui 
ont su, eux, profiter des occasions. 

Personne, que je sache, depuis l’article de Vitet, ne s’est enquis du tableau 
de Lachnicki. Georges Guiffrey, publiant en 1865 les lettres de Diane de 
Poitiers, le décrivit brièvement d’après Vitet (p. 211) Mh Gle Maulde le 
mentionna en passant, dans un article de 1898‘, mais en ajoutant qu'il avait 
passé en Angleterre, où il n’a jamais été. Quand, à la suite d’une lecture 
de l'article de Vitet, j institual une enquête pour retrouver cette peinture, 
j'en cherchai d'abord vainement une trace quelconque. Enfin, je découvris 
une médiocre photogravure du prétendu Clouet dans une monographie en 
polonais consacrée à la collection Lachnicki (Varsovie, 1903, pl.non numéro- 
tée) el une seconde, moins grande, mais meilleure, dansla Zeitschrift fiir bildende 
Kunst de 1910 (t. XXI), où elle est accompagnée d'une notice de W. Tatar- 
kiewicz (p. 266). Cette notice nous apprend que le tableau est au Musée de 
Varsovie”, qui a dû l’acquérir entre 1903 et 1910. Bien que fondée sur l’ar- 
ticle de Vitet, elle est intéressante par les renseignements qu’elle apporte 
sur la facture et la couleur, que le critique français avait décrites en termes 
un peu vagues. Je traduis : 


Ce tableau est peint sur bois, exécuté avec une minutie extrème ; dansles parties 
nues surtout, il a l’apparence de l'émail. Le corps de Diane est modelé avec une 
finesse que ne peut rendre aucune reproduction. La coloration est de la plus grande 
beauté. Le fond — architecture et arbres — est vert foncé; les feuilles sombres, 
dessinées nettement, se détachent admirablement sur le ciel clair. La carnation douce 
et jaunâtre de Diane a pour pendant, en maints endroits du tableau, des visages et 
des bras nus du même ton; un peu de ciel à l'horizon, le voile de la femme qui 
tient enfant, et d’autres détails, répètent la même couleur. Après elle dominent des 
couleurs orange et rouges d’une grande intensité, surtout dans le manteau flottant 
du jeune prince, auquel fait équilibre la groupe de femmes à droite. Le manteau de 
Diane est le seul morceau du tableau qui soit peint en bleu; le ton est celui d’un 
saphir sombre. 


L'auteur de l’article ne propose qu'avec réserves le nom de Clouet. L’impres- 
sion de l’œuvre, dit-il, ne répond pas à l’idée que donnent les petits tableaux 
de ce maître. Aurait-il donc peint de grands tableaux d'une manière toute dif- 
férente ? Mais peut-être cette différence s explique-t-elle en partie par celle des 
sujets. M. Tatarkiewicz ne se demande même pas si le peintre de la Cour 
de France n'aurait pas eu recours, pour l’exécution de ce grand tableau, à 


1. Revue de l’art ancien el moderne, 1898, t. I, p. 36. 
2. Ne 330. Les dimensions indiquées sont (el) Sure LT O. 
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quelque artiste des Pays-Bas: nous examinerons cette question plus loin. 

Ayant ainsi terminé, dans la mesure de mes connaissances imparfaites, - 
l'historique de cette peinture, je vais essayer d’en déterminer plus exacte- 
ment le sujet et la date. 
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J’admets comme in- 
contestable qu'elle repré- 
sente en effet Diane de 
Poitiers avec la famille 
de Henri II‘. Mais Vitet 
a eu tort d’écrire: 
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De tous les portraits au- 
thentiques de la duchesse de 
Valentinois, nous ne crai- 
gnons pas de le dire, celui-ci 
doit être le plus vrai, le 
mieux compris, le plus 
étudié sur nature. 


\ 


Au printemps de 1556 
(date que je tacherai 
d’établir plus loin), 
Diane a cinquante-sept 
ans ; 11 ne peut être ques- 
tion d'un portrait (étudié 


sur nature » qui la repré- 


senterait sous les traits 
d'une jeune fille. Vitet a ; : 

i GRAYON ATTRIBUÉE A FR. CLOUET 
raison de trouver quelque (Cabinet des estampes, Paris.) 


PORTRAIT DU DAUPHIN FRANCOIS 


ressemblance entre cette 
figure et celle de la Diane du chateau d’Anet, sculpture colossale altribuée a 
Jean Goujon’ et aujourd’hui au Louvre. Mais c'est la un type presque con- 


1. J’ai soutenu cette thèse, à la suite de Vitet, dans une lecture faite à l'Académie des 
Inscriptions (Comptes rendus, 1919, p. 38), où j'ai également attribué à Clouet le tableau 
de Rouen. Malgré les objections de mon savant ami M. Durrieu, il m'est impossible de 
changer d’avis. Le sans-géne du costume des personnages ne suflit pas à prouver que ce 
soient des bourgeois quelconques : ce sont des princes et des princesses en villégiature. 

2. Cet artiste n’est jamais nommé dans les documents qui concernent la construction 
et la décoration d’Anet: voir Alph. Roux, Le Chäteau d’Anel, p. 63 et suiv. 
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ventionnel, souvent reproduit à cette époque en peinture et en sculpture, 
comme le type de l'impératrice Eugénie dans l’art du Second Empire ; tout 
ce qu'on peut concéder, c’est qu'il n'est pas inconciliable avec l'idéal que le 
visage allongé de Diane pouvait suggérer. A lui seul, il ne suffirait nullement 
à faire reconnaître la favorite au centre du tableau de Varsovie. 

J'hésite à croire, avec Vitet, que la scène représente Moïse sauvé des eaux. 
L'enfant n’est pas apporté dans une corbeille ; rien n'indique un paysage 
oriental. Ce sujet biblique est rare avant le xvm’ siècle ; il y en a quelques 
exemples dans la peinture vénitienne, mais la seule composition célébre qui 
traite cet épisode est celle de Raphaël dans les Loges. Entre cette composition 
popularisée par la gravure de Marc-Antoine, et celle de notre tableau, il n’y 
a aucun rapport. Tout au plus peut-on admettre que l'artiste ait songé en 
passant au sujet biblique, comme le peintre du tableau de Rouen à l’histoire 
d’Actéon. 

Si la figure centrale n’a pas été conçue comme celle de la fille de Pharaon. 
peut-on y reconnaitre la Diane de la Fable ? Pas davantage,car il n'y a niarc, 
nicarquois, ni chiens ; Diane n’est jamais représentée sans attributs. C’est une 
divinité pourtant, mais une nymphe locale, la nymphe du lieu où Diane de 
Poitiers reçoit la famille de Henri II. Ceux qui voyaient cette beauté blonde, 
comme ceux qui voyaient la Diane en marbre d’Anet, n'avaient pas besoinde 
connaître la vieille duchesse de Valentinois, telle qu’elle était en chair et sur- 
tout en os, pour savoir ce que symbolisaient ces figures, « glorification de la 
beauté féminine telle qu’aimaient à se la représenter, longue, élégante et 
svelte, les contemporains de Ronsard " ». 

Le fait qu'une figure mythologique, une allégorie, tient lieu de la 
duchesse de Valentinois, permet d’écarter l’objection sérieuse que s'était 
faite Vitet: la famille royale ne s’humilie pas devant la vieille Égérie de son 
chef et l'hommage qu'on lui rend est assez voilé pour ne pas blesser l’amour- 
propre de la reine. Il ne s’agit pas ici d’une petite peinture qui pouvait être 
dissimulée dans un coin de château ou un boudoir, mais d’un grand panneau, 
long de 1"70, qui a dt être exposé à tous les yeux dans une galerie ; s’il 
avait célébré avec insolence le triomphe de la favorite sur l'épouse légitime, 
il n'aurait pas survécu au règne de Diane et ne serait pas venu jusqu’à nous. 


De tous les portraits réunis dans ce tableau, celui que l'on reconnaît avec 
le moins d'hésitation reproduit les traits un peu tourmentés et sournois de 


1. A. Michel, Le Musée du Louvre: sculpture et objets d’art; Paris, 1912, p. 42. 
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François II (en haut à gauche). Nous avons au Cabinet des estampes un 
beau crayon attribué à Clouet, d’après Francois II en 1560': c’est la même 
physionomie, bien que dessinée sous un autre angle. L’ambassadeur vénitien 
Jean Capello décrit ainsi le dauphin à l’âge de dix ans (1553): 


Il parle peu, est un peu bilieux et manque de vigueur; pourtant, il a plus de 
goût aux exercices du corps qu’à l'étude des belles-lettres ; il aime beaucoup la petite 


reine d'Écosse qui lui est destinée 
pour femme ; c’est une très jolie 
fille de douze à treize ans”. 


Né en 1543, le prince paraît 
avoir sur notre tableau une 
douzaine d'années. Il fait par- 
lie, au second plan, d'un 
groupe de trois personnages 
qui dominent la scène. Le se- 
cond estune jeune fille où Vitet 
aurait reconnu Marie Stuart 
si, dit-il, elle n'avait pas trois 
ou quatre ans de trop. L’objec- 
tion ne me parait pas valable. 
En 1556, Francois II a treize 
ans, sa fiancée (née en 15/42) 
quatorze ; elle n'a pas encore 
grandi en maigrissant, comme 
on la voit dans le crayon de la 
Bibliothèque Nationale’; elle 
est « boulotte », comme dans le 
portrait, malheureusement fort 
effacé, de Chantilly, crayon 
qui représente la reine d'Écosse 
entre neuf ans et demi et dix 
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PORTRAIT DE MARIE STUART 


CRAYON DE L'ÉCOLE FRANCAISE, XVI® SIÈCLE 


(Musée Condé, Chantilly.) 


ans (juilllet 1552)‘. Je ne m'explique pas que l’analogie, à mes yeux incon- 
testable, n'ait encore été reconnue par aucun des nombreux critiques qui ont 


étudié l'iconographie de Marie Stuart. 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. I, p. 81. Voir aussi le crayon de Chantilly, en téte 
du tome II de Rouvier, Les Origines des guerres de religion, Paris, 1914. 
2. H. de La Ferrière, Lettres de Catherine, t. I, p. vt. 


3. Gazette des Beaux-Arts, 1892, t. IT, p. 120. 


4. Gravé dans L. Cust, Portraits of Mary, 1903, pl. IL. 
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La troisième figure, sérieuse et digne, mais non maussade, qui semble 
surveiller le tableau à droite, ne peut être, comme l'a vu Vitet, que la reine 
Catherine. On n’a pas observé — mais cela est évident sur la photographie — 
qu ’elle est enceinte de plusieurs mois ; ce détail, qui n'a pas été marque sans 
motif par le peintre, suffit à réfuter l’opinion de Vitet que la reine fait ses 
relevailles chez la favorite. Quant au type de Catherine, nous ne le connais- 
sons guère que par des portraits postérieurs à son veuvage ; tout ce qu ‘on 
peut affirmer, c ‘est que sa physionomie, sur le tableau de Varsovie, n’est pas 
essentiellement différente de celle qui lui sera prétée plus tard. 

Des autres personnages, un seul, déjà identifié par Vitet, peut être reconnu 
avec certitude : c’est l'enfant qui appuie son bras droit, orné d’un bracelet, 

ur l'épaule d’une grande femme assise à terre au premier plan. Cet enfant 
est le futur Charles IX, né le 27 juin 1550; il aurait ici six ans environ. La 
dame peut être M™ d'Humières, gouvernante des enfants de France ; mais je 
ne connais pas de portrait de cette femme. L'enfant au maillot n'est pas un 
nouveau-né : c'est un très jeune enfant, présenté à la divinité tutélaire du 
lieu par une nourrice; ce ne peut être que le futur duc d'Alençon, né le 
18 mai 1544. La jeune fille dont la tête se voit au-dessus est probablement 
Élisabeth, plus tard épouse de Philippe IT, née le 2 avril 1545 ; elle serait 
âgée de onze ans. Cette Élisabeth de Valois était l’amie intime et la compagne 
d’études de Marie Stuart. La Bibliothèque Nationale conserve (n° 8660) un 
recueil de 63 thèmes latins, un cahier de (corrigés » comme on dirait aujour- 
d’hui, écrits de la main de Marie Stuart du mois de juillet 1554 au mois de 
juillet 1555. Le texte français se compose de 62 lettres dictées à Marie par 
son précepteur ; 29 sont adressées à Élisabeth, deux seulement au dauphin 
Francois '. Le Musée Condé possède un crayon d’après Élisabeth à l’âge de _ 
quatorze ans* où il est permis, bien que ce crayon soit réaliste, de reconnaître 
la même personne, évidemment embellie sur le tableau. La physionomie de la 
nourrice est très individuelle, mais je ne l’ai pas rencontrée ailleurs. Les 
deux autres femmes à droite sont coiffées autrement que les deux princesses 
et semblent appartenir à la maison royale à titre de demoiselles d'honneur ; 
l’une d'elles pourrait être M'® de Castres, gouvernante de Marie Stuart en 
1955, mais il n'y a pas lieu de s’arréter sur une hypothèse que n'autorise 
même pas un commencement de preuve. Ces deux têtes anonymes sont, 
du reste, beaucoup moins individuelles que les autres, bien qu'il y ait lieu 
de les considérer aussi comme des portraits. 


Je crois qu’on perdrait son temps à vouloir identifier le paysage roma- 


- Lalanne (Athenaeum français, 1853, p. 775). 
. E. Moreau-Nélaton, Crayons de Chantil lly, pl. 41. 
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nesque, traité dans les tons très verts qui caractérisent les œuvres des Anversois 
à cette époque. Pourtant, il offre des éléments qui ne peuvent être dus 
entièrement à la. fantaisie : des collines assez abruptes, deux châteaux, l’un 
proche et l’autre lointain, un pont à plusieurs arches sur une rivière qui ne 
doit pas être large. Ces caractères me semblent convenir à Chenonceaux sur 
le Cher, qui appartenait, depuis juin 1547, à Diane et où elle fit, jusqu'à 
la mort du roi, de grandes dépenses ; aussitôt après, Catherine l'acquit, 
l’'échangeant contre Chaumont. Précisément en 1556, alors que François IT 
avait treize ans, ce qui concorde avec son apparence sur le tableau, Diane a 
dé faire un séjour à Chenonceaux et y recevoir des hôtes, puisque ses comptes 
nous apprennent qu'elle y fit venir sa grande voiture, son « chariot bran- 
lant », comme on disait alors‘, pour faire des promenades aux environs. 
Catherine était déjà venue à Chenonceaux en 1552 ; cela ressort d’une lettre 
qui manque au recueil d’ Hector de la Ferrière, mais qu'un prince Galitzin a 
communiquée a l’abbé Chevallier, auteur d'ouvrages érudits sur Chenon- 
ceaux”. Si J'ai raison de reconnaître qu'elle est figurée presque au terme de 
sa grossesse, la date de la scène peut être fixée avec quelque exactitude au 
printemps de 1556, puisque, le 24 juin de cette année, Catherine mit au 
monde, à Fontainebleau, deux jumelles : Victoire et Jeanne, qui ne vécurent 
point. Les lettres de Catherine et celles de Diane permettent de jalonner, 
pour ainsi dire, leurs déplacements en 1556. Diane est à Amboise en mars, 
à Blois le 18 avril, à Fontainebleau le 28 aotit® ; Catherine est en janvier à 
Chambord, de mai en août à Fontainebleau. On ne se trompera guère si l'on 
place à la fin d'avril ou ou début de mai la visite qu’elle fit à Chenonceaux 
avec trois de ses fils, une de ses filles et Marie Stuart : c’est de cette visite, 
dont la favorite avait lieu d'être fière, que le tableau de Varsovie conserve, à 
mon avis, le souvenir. | 

On pourrait s'étonner de l’absence d’autres enfants de Catherine, à savoir: 
Claude, né en 1547; le futur Henri III, né en 1551; Marguerite, née en 
1553 ; mais les lettres de la reine nous montrent qu’elle se séparait souvent 
de quelques-uns de ses enfants, quitte à insister pour être toujours exactement 
renseignée sur leur santé et même à recevoir des portraits exécutés d’après 
eux en son absence. Ainsi, le 1° mai 1552, Catherine, étant à Châlons, 
écrit à M™ d'Humières, qui garde les enfants à Amboise, pour demander de 
leurs nouvelles; le 1° juin de la même année, elle écrit de Châlons à 
M. d'Humières : « Ne faudrez de faire peindre au vif par le peintre que vous 


1. C. Chevalier, Histoire de Chenonceaur, 1868, p. 249. 
2. Notamment Archives royales de Chenonceaur, Paris, 1864. La lettre de Catherine, 
adressée à l’évêque de Limoges est du 30 mars 1552. 


3. G. Guiffrey, Lettres de Diane de Poitiers, p. 137, 140, 142. 
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avez par là [Germain Le Monnier] tous mes enfants tant fils que filles avec la 
reine d'Écosse, ainsi qu'ils sont, sans rien oublier de leurs visages; mais il 
suffit que ce soit un crayon pour avoir plus tôt fait* ». On remarquera que 
Catherine demande que la reine d'Écosse (Marie Stuart) soit dessinée avec 
ses propres enfants ; depuis 1548, date des fiançailles de la petite reine avec 
le dauphin, elle était considérée comme faisant partie de la famille royale. 
Sur un tableau comme celui de 1556, on s’étonnerait de ne pas larencontrer. 

Diane n’était pas moins attachée aux enfants de France que Catherine, et 
elle prodiguait à la reine elle-même les témoignages d'affection. On pourrait 
arguer de flatterie le texte du médecin Christian allégué par Fournier ; mais 
voici un passage d'une lettre de Giov. Soranzo, ambassadeur vénitien, en 
1558, qui ne dit pas autre chose: 


Dimostra questa Signora [la Grande Sénéchale] di amare e portare grandissimo 
rispetto alla regina, ed in tutte le sue malatie ed altri bisogni serve lei e li figliuoli, 
come se fosse propria sua serva ; onde sebbene la regina ha avuto e forse non e ancora 
senza qualche gelosia di lei, pure almeno in apparenza non pud mancare di non 
onorarla ed accarezzarla, sapendo anco di far cosa grataal re’. 


Il suffit d’ailleurs de lire les lettres de Diane à M™ d’Humiéres, en mai et 
juin 1551, touchant la santé des enfants de France et les soins qu'il conve- 
nait de prendre d'eux”, pour être édifié sur le rôle de « génie tutélaire de la 
famille royale* » qu'avait assumé la favorite et qu’elle jouait à merveille. 
M™ d'Humières lui rendait compte, comme à Catherine, des moindres 
indispositions des enfants; Diane s’enquérait de la nourrice de Charles- 
Maximilien, duc d'Orléans, en même temps que le roi et la reine, et elle 
donnait son avis sur le régime qui lui convenait : «Me semble que si lui 
faisiez boire du cidre ou de la bière [à la nourrice], que cela la rafraîchirait 
fort et suis d’avis que vous le fassiez ainsi ». Il est inutile, mais il ne serait 
pas difficile, de multiplier les citations. 


’ 


Nous avons vu que Léon de Laborde, averti par l'inventaire de 1709, 
élait en quête de grands tableaux de Clouet. Un jour, il crut en avoir décou- 
vert un. Ce fut en lisant dans l'ouvrage de Waagen sur les trésors d’art de 


Cf. E. Moreau-Nélaton, Crayons de Chantilly, Pp: 92. 
Relazioni degli ambasc. veneti, éd. Alberi, 1840, t. II, p- 437. 
G. Guiffrey, ouv. cité, p- 83 et suiv. 

Tbid., p. uxvun. 

Ibid., p. 85. 
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l’Angleterre la notice suivante sur un tableau haut de 195 et large de 1™62 
qui était à Castle Howard chez l’earl of Carlisle': 


Crover. Catherine de Médicis et ses enfants, plus tard Francois II, Charles IX et 
Henri III, et la princesse Marguerite ; figures entières de grandeur naturelle, peintes 
avec beaucoup de soin dans la couleur pâle qui est habituelle à l’artiste et d’une 
grande délicatesse dans le traitement des mains. Le Louvre ne possède aucune œuvre 
aussi importante du meilleur peintre de portraits français de ce temps. 


Léon de Laborde alla voir le tableau et fut un peu déçu *. La peinture, dit-il, 
est plate, sans éclat, sans vigueur, sans consistance ; le dessin des mains, avec 
leurs doigts effilés, est d’une élégance exagérée, suivant la mode de Fontaine- 
bleau. «Je dirai », conclut le savant critique, «que c’est un très curieux et très 
estimable tableau de quelque peintre français, devenu à moitié italien. Je don- 
nerai une idée exacte de sa manière en renvoyant au portrait de Henri IV 
enfant au musée de Versailles. Celui-là aussi fut longtemps attribué à Janet. » 

Précisément, au sujet de ce dernier tableau, MM. de Nolhac et Pératé 
écrivent * : « Une fine et naïve peinture de 1557, faussement attribuée à 
François Pourbus et qui relève bien plutôt de l’école de Clouet, nous montre 
Henri IV âgé de quatre ans. » Ainsi le rapprochement institué par Laborde 
semble plutôt propre à dissiper ses scrupules et à confirmer l'attribution 
proposée par Waagen. 

Depuis Waagen et Laborde, il n’a plus été question du tableau de Castle 
Howard; je n'en ai trouvé aucune mention dans les ouvrages, cités plus 
haut, sur l’art des Valois. Je dois d’autant plus de remerciements à un ama- 
teur éclairé de Londres, M. Robert Witt, qui a bien voulu faire photographier 
celte belle peinture à mon intention. 

La vraie date de ce tableau n'est pas 1559-1560, mais 1566. François IT 
doit être déjà mort, sans quoi Marie Stuart figurerait dans le groupe. Le 
prince aîné, dont le type est tout à fait conforme aux crayons du temps, est 
Charles IX, alors âgé de seize ans; le second prince est Henri III, âgé de 


1. Waagen, Art treasures, III, p. 322 (éd. allemande, I, p. 413). Ce tableau appartenait 
autrefois à Horace Walpole (Strawberry Hill) et fut vendu 86 £ en 1842. On ne sait rien 
de son histoire antérieure. Je rappelle que l'inventaire du connétable de Montmorency 
signale, entre autres tableaux insuflisamment décrits, un « grand portrait de la reine 
Catherine de Médicis et de ses enfants » (Biblioth. de l'École des Chartes, 1919, p. 384). 

2. L. de Laborde, La Renaissance en France, t. I. p. 592. Voici sa description : « La reine 
occupe sur un second plan la gauche du tableau. Elle appuie la main gauche sur l’épaule 
de François II, qu’elle présente, pour ainsi dire, du haut de son estrade; près de lui, à la 
droite du spectateur, se tient de face le prince Charles IX; plus en arrière, la princesse 
Marguerite et, sur le premier plan, le jeune Henri HI, montant de son pied gauche sur 
l’estrade et se tournant presque de face vers le spectateur. » 

3. Le Musée de Versailles, p. 65. 
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quinze ans; le petit prince est le duc d’Alencon, alors âgé de onze ans, et la 
princesse ne peut étre Élisabeth, mariée en 1559 à Philippe I, mais 
Marguerite de France, duchesse de Valois, née en 1553, âgée de treize ans. 
Catherine a quarante-sept ans. Clouet n’étant mort qu'en 1572, la date de 
1566 conviendrait parfaitement a une peinture où, comme l’a vu Laborde, 
le dessin des mains effilées trahit l'influence, d’ailleurs limitée à ce détail, 
des maniéristes italiens. 

Entre cette belle œuvre, que j/attribue volontiers à Clouet, et le tableau 
de Varsovie, aucune comparaison nest possible : cette dernière peinture ne 
peut être de Clouet; elle le peut d'autant moins que, si des rapprochements 
sont admissibles avec certains crayons du temps, il ne semble pas que ces 
crayons aient servi à l'artiste, comme c'est le cas pour le tableau de Castle 
Howard. A qui donc attribuer celui où Laborde et Vitet ont reconnu avec 
trop d’empressement la main de Clouet ? 

Je crois qu'on peut répondre: à un Flamand italianisant. Vitet, qui a 
insisté sur le caractére franco-flamand de la facture, n’a pas négligé de faire 
ressortir les traits italiens de la grande figure de femme assise sur la gauche 
qui rappelle Tintoret ; on peut ajouter que la jolie figure de Marie Stuart rap- 
pelle Bronzino ou méme Titien. Mais Vitet va beaucoup trop loin lorsqu’il écrit: 


Ne semble-t-il pas qu’il [Clouet] veuille se donner le plaisir de singer, dans un 
coin de son œuvre, les grands airs, les façons magistrales de ses confrères de Fon- 
tainebleau ? La femme vue de dos n’en est-elle pas une preuve? Regardez-la, voyez 
sa pose : c’est un Primatice trait pour trait; approchez-vous, comptez les perles qui 
ornent sa coiffure : c’est le travail d’un Van Eyck. 


D'abord, cette figure n’est pas la seule à rappeler le grand art italien ; en 
second lieu, cet art pouvait être étudié ailleurs que dans la colonie de Fon- 
tainebleau ; enfin, il n’était pas à propos de parler de Van Eyck pour caracté- 
riser le travail serré et minutieux dont la tradition a survécu dans les Flandres 
longtemps après, notamment dans les ateliers d'Anvers. Vitet a songé, 
comme nous l’avons vu, à l’Anversois Otto Vænius, tout en reconnaissant 
que la chronologie ne permettait pas de le faire intervenir ; mais il n’a rien 
dit de Quentin Metsys et de ses nombreux élèves et imitateursitalianisants. 
C'est parmi ces peintres d'Anvers, restés fidèles, malgré l’invasion de types 
italiens — tout d’abord de Milan et de Venise — à l’ancienne technique, 
que doit être cherché l’auteur du tableau de Varsovie. Rappelons que Jean, 
père de François Clouet, était lui-même d'Anvers, d'après une correction 
très vraisemblable faite par Wurzbach au texte de Guichardin où Josse de 
Clèves est nommé à la place de Clouet'. Jan Metsys, le fils de Quentin, né 


1. Voir Jahrbuch der kén. preussischen Kunstsammlungen, 1895, t. XV, p- 31, et Jahrbuch 
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vers 1510, disparait d’Anvers entre 1044 et 1558, parce qu'il était suspect 
de protestantisme; on a supposé qu'il avait passé ces années en Italie, où 


CATHERINE DE MÉDICIS ET SES ENFANTS 
TABLEAU ATTRIBUÉ À FR. CLOUET 
(Castle Howard.) 


der kunsthist. Sammlangen des allerhechsten Kaiserhauses, 1901, t. XXII, p: 243. Guichar- 
din parle de Gios di Cleves, « cittadino d’Anversa, tanto excellente nel ritrare del naturale » (si 
bon portraitiste) que Francois I* le fit venir à sa Cour, où il peignit le roi, la reine et 
d’autres princes « con summa laude ». — Il n’est pas raisonnable d’attribuer à Joos de Cleves, 
comme le fait Wurzbach (cf. Rev. archéol., 1917, I, p. 218), le grand François I” du 
Louvre, qui n’a rien de commun avec cet artiste. 


oo 
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l’on ne trouve d’ailleurs aucune trace de son activité ; ila di plutôt les passer 
en France. Il y a des analogies notables entre certaines figures peintes par Jan 
Metsys et celles du tableau de Varsovie’; ce que Vitet et Tatarkiewicz ont dit 
de la technique et de la coloration vive fait également songer 4 ce maitre. On 
pourrait penser aussi au Gantois Lukas de Heere, né en 1534, formé a 
Anvers, qui travailla vers 1554 à Fontainebleau, puis alla en Angleterre ; on 
le retrouve à Gand en 1559. Entre 1554 et 1559, il a pu passer plusieurs fois 
d'Angleterre en France. M. de Wurzbach a soutenu, non sans vraisemblance, 
que Lukas de Heere est le « Maître des femmes à mi-corps »; or, Wickhoff a 
essayé autrefois d'identifier ce peintre avec les Clouet et a prouvé, du moins, 
qu'il a subi fortement l'influence française, celle des milieux raffinés de la 
Cour des Valois, puisqu'il fait lire à ses musiciennes des notes écrites sur des 


vers de Marot’. 
X 
* * 


Il est difficile d’aller plus loin sans avoir sous les yeux le tableau de 
Varsovie. Mais gardons-nous de considérer comme négligeable l'impression 
de savants comme Laborde et Vitet. Si V’attribution à Clouet ne paraît pas 
pouvoir se soutenir, on peut toujours supposer un Anversois travaillant sous 
la direction du maître et même d’après une composition esquissée par lui. 
Un détail important, que je n’ai pas encore signalé, établit un lien entre le 
tableau de Varsovie et celui de Richmond, œuvre signée de Clouet: c'est 
l'enfant joufflu, presque bouffi, que l’on voit à gauche du grand tableau et à 
côté de Diane dans le second. Cet enfant, comme l’a vu Vitet, est le futur 
Charles IX, alors âgé de six ans. Il paraît, dans les deux tableaux, avec les mêmes 
traits. Je suis porté à conclure de là que la Dame au bain a également été peinte, 
ou du moins esquissée, à Chenonceaux au printemps de 1566. Clouet, très 
occupé, aura peint le tableau de dimensions modestes ; il aura abandonné 
l'exécution du grand à l’un de ses auxiliaires anversois ou à plusieurs. 

Si, malgré les instances de Vitet et de Léon de Laborde, il a été impossible 
d’assurer à nos collections nationales l’œuvre importante exposée à Paris en 
1863, il est permis d’espérer que la Pologne libérée lui permettra un jour de 
refaire le voyage de Paris pour y être soumis à l'examen de connaisseurs 
mieux outillés, sinon plus zélés et plus perspicaces que ceux d'autrefois. 


SALOMON REINACH 


1. M. Fiérens-Gevaert, analysant le talent de Jan Metsys (Les Primilifs flamands, t. IV, 
Pp: 270), signale avec raison dans ses œuvres des jeunes femmes au type primaticien. Metsys 
peut fort bien avoir appris cela en France. 

2. Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen des allerh. Kaiserhauses, tgo1, t. XXII, p: 221. 
Voir les articles Clouet et Lukas de Heere dans le supplément du Lexikon de Wurzbach. 


© LE CHARIOT COLLECTEUR EST LA! » 
EN-TETE D’ UNE AFFICHE AUTRICHIENNE ANONYME 
POUR LA QUETE DES DONS DESTINES AUX SOLDATS 


LES 
ESTAMPES, IMAGES ET AFFICHES 


DE LA GUERRE 
A L'ÉTRANGER 


‘exposition qui vient d'être organisée par le Musée de la Guerre' d’une 
partie de ses collections d’estampes et d'affiches étrangères nous offre 
l’occasion de compléter, en ce qui concerne les pays alliés et associés 

et les pays ennemis, l'étude que nous avons donnée naguère ici même” des 
productions semblables suscitées chez nous par la guerre. 

Ce ne sera, autant que possible, ni une étude critique, ni un compte 
rendu ; ce sera le simple exposé d’une impression morale. D'ailleurs, les 
éléments fournis, peu nombreux pour chaque nation, parfois même insuffi- 
sants, ne nous permettent guère davantage. 

Ul ne fallait pas s'attendre, en pénétrant dans le hall du Pavillon de Marsan, 
à une sensation de surprise. La surexcitation patriotique, qui a conduit les 
belligérants, leur a imposé des formules graphiques assez proches. D'ailleurs 


1. Au Musée des Arts décoratifs, du 20 juillet au 15 octobre 1920. 

>. V. Gazetle des Beaux-Arts, 1917, p. 75, 361 et 483; articles réunis en volume, 
avec d’importantes additions et des tables, sous le titre Les Estampes, Images et Affiches de 
la Guerre (Paris, Gazetle des Beaux-Arts, 1919, in-8 ill.). 
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des nations, hier encore en échanges constants de leurs œuvres artistiques, 
pouvaient-elles manquer d’avoir des points de ressemblance? Même sen- 
timent, même expression. On se crie sa haine par les mêmes mots. 

Mais si le premier coup d'œil rassemblait les éléments semblables, un 
examen attentif révélait de notables différences. Elles existent entre les deux 
groupes rivaux, elles existent aussi dans l’intérieur de chaque See eS A 
La passion guerrière de l'Allemand ne ressemble pas à celle de | Anglais, ni 
par son répertoire d’allégories, ni par la direction de sa pensée, n1 par sa 
tradition d'art ; celle de l'Anglais n'est pas la même que celle du Belge ou du 
Français, et celle du Prussien s’écarte sensiblement de celle de 1’ Autrichien, 
comme celle-ci de celle du Hongrois. 

C’est cette variété, contenue dans cette unité, qui donnait a l'exposition 
organisée par le Musée de la Guerre son principalintérêt. Page d’ethnographie 
écrite dans la fièvre par chaque pays représenté! La question d'art passe au 
second plan, et sil se rencontre, notamment dans la section anglaise, de 
précieuses lithographies, le visiteur s'inquiète moins de leurs qualités d’exé- 
cution et de tirage que de leurs sujets. Il n’est pas mauvais d’ailleurs qu'il en 


soit ainsi et que l’œuvre d'art signifie quelque chose, en dehors de son raffi- 
nement de métier. 


PAYS ALLIÉS ET ASSOCIÉS 


Beccique. — Une pièce, avant toutes autres, représentait à l'exposition du 
Musée de la Guerre ce noble pays. Elle témoignait avec éclat de ses souf- 
frances, de son esclavage, de son mépris du vainqueur momentané. C'était 
le journal illustré La Libre Belgique, signe éloquent de la révolte entière du 
pays, de celui du moins qui ne pactisait pas avec la poignée d’ « activistes » 
flamingants, traîtres jugés et condamnés par les tribunaux. et que l'Allemagne 
avait suscités pour diviser l'âme et abolir la résistance. Le miracle est que tant 
de gens, rédacteurs, illustrateurs, compositeurs, imprimeurs, clicheurs, dis- 
tributeurs, aient été dans le secret et que, malgré promesses ou menaces, 
aucun ne l'ait trahi. Preuve nouvelle de la force du sentiment national et de 
la fierté belge, gardienne de l’honneur belge ! 

A côté de ce document capital’, auquel faisaient cortège les puissantes évo- 
cations lithographiques de M. Henry de Groux, dont nous avons déjà parlé 
ici’, quelques eaux-fortes de MM. Louis Titz et Victor Gilsoul, il faut noter 
un curieux dessin rehaussé de M. Max Unold. Cet artiste a interprété, en 


1. Il faut lui associer trois autres journaux : Le Bruxellois, Le Clairon du Roi, et De 
Vlaamsche Leeuw, dont les exemplaires étaient exposés. 


2. V. Gazelle des Beaux-Arts, 1917, p. 80 et 81. 
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une sorte d'image populaire, le combat quise livra, dans les rues de Louvain, 
entre les envahisseurs et les gardes civiques. Déja dans le ciel montent des 
flammes ardentes ; encore un moment et la Bibliothèque flambera! Cette 
image procure une impression de vécu qui en fait l'illustration d’un des plus 
stupides forfaits des débuts de la guerre et qui annonçait Reims : 


Quelque crime toujours précède les grands crimes. 


C'est à peu près tout, avec quelques rares affiches, pour ce pays, dont les 
artistes étaient dispersés aux quatre vents de horizon, comme les Hébreux 
après le sac de Jérusalem par Titus. 


GRANDE-BRETAGNE. — Quatre « directives » se rencontrent. La pre- 
mière est quil faut vaincre et pour cela créer une armée, développer la 
marine, les outiller l’une et l’autre, — d’où les affiches d’enrdlement, les 
estampes nombreuses représentant le travail des usines et des chantiers 
navals, les ateliers de chargement, — et, pour faire suite, la bataille, l’infir- 
merie, les prisonniers, etc. La seconde est qu'il faut savoir clairement 
pourquoi l’on se bat : pour délivrer les peuples opprimés, c'est-à-dire pour la 
Justice; de là des allégories sans nombre. La troisième est qu'il faut 
concourir et secourir ; concourir à la santé et à l'équilibre moral du com- 
battant; secourir ceux qu'il laisse ; les affiches surtout répondent à ce 
dessein. La quatrième, enfin, est qu'il faut « financer la guerre », apporter 
à l'État le moyen de la soutenir; ce sont les affiches d'emprunts ; tous les 
pays les ont connues — et les connaissent encore. 

M. Frank Brangwyn a suivi plusieurs de ces directives. Nul n'ignore son 
génie tumultueux. Il a crayonné de larges estampes où s'avèrent son lyrisme, 
sa fougue, sa puissante personnalité. La réalité lui sert de tremplin pour se 
lancer tout en haut, dans l'idéal. Gomme Rembrandt, il sait faire éclater des 
lumières inattendues, parfois capricieuses, qui grandissent les objets, leur 
donnent des dimensions surnaturelles. On peut penser, avec de telles 
qualités, ce que devient l’affiche entre ses mains: une œuvre magnifique, 
en noir et blanc, parfois rehaussée de quelque teinte, et qui parle autant à 
l'imagination qu'à la raison. Avec cela, il est véridique autant qu’on le puisse 
être. Manieur de foules ici (Belgian and Allies aid league : Pipes and tobacco 
league ; Sailors’ and Soldiers’ tobacco fund); là, il est symbolique (Orphe- 
linat des Armées’) ; plus loin, peintre d’intérieurs (autre affiche pour l’Or- 
phelinat des Armées) ; ailleurs, il brosse de parlantes allégories (La Reconsti- 
tution de la Belgique ; La Liberté des mers) ; enfin, il sait être simplement 


1. Affiche reproduite dans la Gazette des Beaux-Arts, 1917, p. 503. 
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documentaire, mais toujours évocateur, dans une lithographie : Le Canon, 
où les artilleurs, le coup tiré, semblent suivre le projectile du regard. 

Un autre remarquable artiste est M. Muirhead Bone. Il n'est pas un 
« fresquiste » comme M. Frank Brangwyn, et se complait dans le format de 
l’estampe. Graveur avant la tourmente, et graveur du plus grand talent, il a 
adopté, depuis, la lithographie plus rapide. La encore il a réalisé des mer- 
veilles. La caractéristique de son art est son incomparable habileté a placer 
les figures dans leur valeur, au milieu d’une construction, d’une démolition, 
d'un chantier. Jamais elles n’y perdent leur signification ni leur forme. 
Jusqu'à l'arrière-plan, la tache que fait un homme est bien la tache d’un 
homme ; aucune méprise n'est possible, tant la silhouette et la perspective 
sont justes. En outre, l'introduction des détails ne l'empêche pas de faire 
grand. I] anime ses compositions d’une vie intense, sans amoindrir |’impor- 
tance de la masse. Voyez ses remarquables lithos : Ready for sea (Prêt pour 
la mer), le navire fourmillant de choses et de gens, qui va larguer ses 
amarres : Un atelier de constructions navales, avec son enchevétrement 
discipliné de cordages, de courroies, de roues, de treuils, d’échelles, de 
cylindres, de poutres et d’ouvriers ; Un bassin de radoub, et son énorme 
grue, plantée au milieu de l’eau clapotante, et passant son grand bras 
au-dessus des mats des vaisseaux. On ne peut avoir plus d’ampleur et de 
minutie à la fois. 

Parallèlement à la gravure et à la hthographie, M. Muirhead Bone exécute 
beaucoup de dessins recherchés des amateurs. Mais, ce qui arrive souvent 
chez le graveur-né, ils ont moins d’accent que les gravures, tout en ayant 
encore une trés haute valeur. Sile portrait du maréchal Douglas Haig manque 
un peu du « coup de griffe » que l’on aime, par contre les ruines de Fou- 
caucourt sont solidement assises et la Bataille de la Somme est un paysage 
dont les plans s’échelonnent avec l’art le plus subtil. Bataille ? Oui, puisque 
l’on voit une ligne de tranchées, et tout au loin des fumées blanches qui 
indiquent des tirs de batteries ; mais surtout paysage, paysage spécial, 
dévasté, morne, douloureux, qui ne vaut point par l’action invisible qui 
pourtant s'y déroule, mais par la science du paysagiste. 

Nous avons dû parler à part de deux artistes exceptionnels ; rentrons 
maintenant dans notre classification. 

Le problème du recrutement a été illustré par un nombre incalculable 
d'affiches, dont l’une d'elles résume fort bien l'esprit. Un gros citoyen 
bedonnant, la figure sévère, apostrophe quelqu'un qu’on ne voit pas, et 
l'index menaçant : « Qui manque à son devoir ? Est-ce vous? » Ce doigt et 
ce ton impérieux devaient déterminer les hésitants. L'armée de terre, la 
marine et surtout l'artillerie de la flotte ont bénéficié de ces appels. C'est une 
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catégorie d’affiches que nous n’avons pas connue, le service obligatoire se 
passant chez nous du consentement des serviteurs. 


.  PIPES:@ TOBACCO LEAGUE 


AFFICHE POUR LA (LIGUE DES PIPES ET DU TABAC D EN ANGLETERRE 
PAR M. FR. BRANGWYN 


Non moins abondantes sont les affiches et les lithographies relatives à la 
fabrication du matériel et des munitions. Nous en avons déja vu de typiques 
sous le crayon magistral de M. Muirhead Bone; nous en rencontrons d’autres, 
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fort dignes d'attention, signées C.-R.-W. Nexans soudant a 
l’acélylène ; Construction d’un moteur: Usines vues d'un avion, lithos au 
grattoir) ; A.-S. Partrick (ouvrière empaquetant le trinitrotoluol); — 
Ch. Pears (Embarquement nocturne : Transport de troupes); — i Nash 
(Éclatement d’un obus ; — Entonnoir à la cote Go ; — Eclatement d’un GUrE 
près de Paschendael, etc., paysages de guerre d’une remarquable fermeté) ; 
— de Broca (Brancardiéres portant un blessé, dessin aux deux crayons) ; — 
Claude Shefferson (Ambulance au front de France), etc. | 


UN ATELIER ANGLAIS DE CONSTRUCTIONS NAVALES 
LITHOGRAPHIE PAR M. MUIRHEAD BONE 


Beaucoup de lithographies, presque rien que des lithographies ! Moins de 
variétés de techniques, par conséquent, qu'en France, où le bois a rencontré 
un développement inattendu, où l’acide, même au front, n’a pas cessé de 
mordre. Mais, en revanche, quel bel épanouissement de la litho, et combien 
l'on souhaiterait de voir nos jeunes artistes adopter à nouveau ce procédé de 
dessin qui fut si brillant à l'époque romantique et jusqu'à la mort de 
Daumier ! Depuis que M. Forain s’est retiré, que Fantin-Latour, Odilon 
Redon et Lunois sont morts, il n y a plus qu'un petit nombre d'artistes, 


ESTAMPES, IMAGES ET AFFICHES DE GUERRE A L'ÉTRANGER 275 


comme MM. Steinlen et Léandre, qui en tiennent encore le flambeau, et l’on 
voudrait bien pouvoir deviner à qui ils le passeront. 

Pour qui et pourquoi l’on se bat? Beaucoup d'affiches le proclament, et 
plus encore de lithos en couleurs. M. Ernest Jackson célèbre L'Union contre 
l'agression : M. Edmund Dulac, La Pologne redevenue nation ; M. Charles 
Ricketts, V/talia redenta ; M. Gerald Moira, La Restauration de la Serbie : 
M. Georges Clausen, celle de la Belgique, et M. Maurice Greiffenhagen, 
TL’ Alsace-Lorraine rendue à la France. Ce sont des buts de guerre les plus 


LA FIN DES GUERRES, LITHOGRAPHIE EN COULEURS PAR M. W. NICHOLSON 


nobles qui soient. Dans cette dernière pièce, puissante et grave, nous voyons 
la France en bonnet phrygien serrer sur son cœur les deux provinces dont 
les poignets portent encore des chaînes brisées. La lithographie est datée 
1917. N’était-ce pas l’année où le chancelier impérial s’écriait, aux applaudis- 
sements frénétiques du Reichstag : « Rendre l’Alsace-Lorraine ? Jamais ! » 
Voilà comment, par ses artistes, l'Angleterre répondait. 

M. William Rothenstein tire de la guerre une autre conséquence : l'avè- 
nement de la Démocratie, et M. William Nicholson, La Fin des guerres. 
Souhaitons qu'ils aient raison l’un et l’autre et que l'avenir confirme leurs 
prophéties, exprimées d’ailleurs avec beaucoup dart et de goût. M. Edmund 
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Sullivan souhaite Le Règne de la Justice, ce qui est désirable au plus haut 
point, mais nous souhaitons, à notre tour, que la Justice future ne pèse pas 
ses arrêts dans la balance d’épicier qu'il a mise aux mains de la sienne. 


Qui nous délivrera des Grecs et des Romains, 


ainsi que des accessoires vermoulus de l’allégorie ? 

Les affiches d'assistance, de propagande et d'emprunts, en dehors de 
celles de M. Brangwyn, n'offrent rien de bien saillant. Quelques-unes 
pourtant dénotent une certaine imagination : « Changez votre argent en balles, 
au bureau de posie », et l’on voit une main qui laisse tomber des shillings 
transformés en cartouches dans le trajet ; « Ravitaillez les pièces avec des bons 
de la Défense nationale », et M. Bert Thomas commente ainsi ce conseil : une 
bande de billets, pareille à une bande de cartouches, alimentant une mitrail- 
leuse. Même légende chez M. B. J. qui Villustre par deux canons de volée 
dressant leur formidable allongement sur une mer houleuse ; etc. 

Tl est à remarquer que dans cet ensemble il n’y a pas une raillerie ou 
une colère à l’adresse des fauteurs de la guerre, ni une indignation provo- 
quée par les atrocités germaniques. L’Angleterre a pourtant tressailli, comme 
le reste du monde civilisé, mais son sentiment s est fait jour dans les carica- 
tures de journaux. Mon érudit confrère M. André Blum le démontrera pro- 
chainement dans ces colonnes‘. 


Érars-Unis. — Même refrain qu'en Angleterre : des hommes, des armes, 
des munitions, de l'argent! Le yankee ajoute: « Ménagez les objets de con- 
sommation ». Ce refrain, nous l’avons fredonné aussi en France, et il a forte- 
ment corné aux oreilles allemandes. 

Par contre le « La Fayette, nous voila! », qui fit couler chez nous tant 
d'encre et de couleurs, n’eut qu’un bien faible écho dans le grand pays 
d’outre-Atlantique. Les murailles du Pavillon de Marsan ne répercutent pas 
ce cri. Il n’y a dans toute la section américaine qu’une allusion à la guerre de 
l'Indépendance ; c’est une affiche représentant Washington à cheval et repro- 
duisant un ordre du jour à l’armée, de juillet 1776, dans lequel l’illustre 
général recommande aux hommes... de ne pas jurer ! 

Beaucoup daffiches et fort peu d’estampes figuraient à l'exposition. M. Jo- 
seph Pennell dominait, par son souffle, sa passion, sa curiosité inlassable, son 
art de tirer parti des éléments au premier abord les moins décoratifs. On le 
sent de la famille artistique de MM. Brangwyn et Muirhead Bone, et ses deux 


1. Voir aussi, de M. J. Grand-Carteret : La Kultur et ses hauts faits ; -— Kaiser, Kronprinz 
el CE; — Verdun, images de guerre (Paris, Chapelot, édit.). 
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affiches : Forging the weapons of war (forgeant les armes de la guerre : deux 
énormes grues travaillant dans la fumée) et Launching another Victory ship 
(lancement d’un nouveau navire du type Victory) affirment cette parenté. 
M. Joseph Pennell a, en plus des affiches, exécuté sur la vie des usines cin- 
quante et une lithographies d'une grande intensité d’évocation, qu'il a repro- 
duites dans un volume : Pictures of war work in England’. Car cet infatigable 
voyageur a passé deux années en Angleterre et y a tout vu. Ce recueil de 
quelques-uns seulement de ses travaux donne une fière idée de son labeur, 


LAUNCHING ANOTHER VICTORY SHIP 


UNITED STATES SHIPPING BOARD EMERGENCY FLEET CORPORATION 
LANCEMENT D'UN NAVIRE AUX ÉTATS-UNIS, AFFICHE DE M. J. PENNELL 


que nous ne pourrions comparer, ici, qu à celui de M. Steinlen, pour l’abon- 
dance et la qualité. 

Voici maintenant des appels aux armes, aux engagements, à la production 
agricole ; voici des conseils d'économie domestique, des affiches d'emprunts. 
Rien de tout cela n’est nouveau, et ne se distingue de nos placards, sinon 
par le type des personnages, les uniformes, certains accessoires. Je dois 


1. À Londres, chez William Heinemann, et à Philadelphie, chez J.-B. Lippincott et Co, 
avec introduction de M. G. Wells et préface de l’auteur. Petit in-4° fort bien présenté et 
parfaites reproductions des lithos par la simili. 
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pourtant mentionner cette affiche d’emprunt qu contient ces simples mots . 
Over there ! (Là-bas !). Là-bas, c'est la terre qu'on ne voit pas, où l'on se 
bat, la terre sanglante et fumante que montre du doigt, à un soldat appuyé 
sur son fusil et qui tourne la tête dans la direction désignée, une femme 
armée d’un large glaive et coiffée du rouge bonnet de la Liberté, la France, - 
la France elle-même, celle de la Marne et de Verdun, et cette belle composi- 
tion est signée Albert 
Sterner. 

L’Américain ne né- 
glige aucun moyen de 
séduction. Pour recruter 
des équipages, il exhibe, 
sous l’uniforme d’officier 
de marine, une gracieuse 
miss, qui rappelle un peu 
nos revues de fin d’an- 
née. Ne blamons pas et 
prenons des idées prati- 
ques: cette miss pro- 
clame que l'on peut s en- 
roler dans les bureaux de 
poste. Voilà une simpli- 
fication qui pourrait être 
appliquée à beaucoup 


d'autres cas et qui active- 


| @ raitsingulièrement la vie. 
: : , PRESTITO M. Jonas Lie, émule de 
M. Joseph Pennell, mon- 
N AZION vaN Ais Ti (VER R A tre à travers les armatures 
de fer d'un bassin de ca- 
AFFICHE ITALIENNE ANONYME POUR EMPRUNT DE GUERRE rénage les SOLE peintes 
au minium de grands 
vaisseaux : « A l'ouvrage pour la Victoire ! » C'est fort bien dit. Un autre est 
un peu moins bien inspiré : (Jeanne d'Arc a sauvé la France ; femmes d’Amé- 
rique, sauvez votre pays... en achetant des timbres d'épargne de guerre ». 
Jeanne d’Are avait tout de même un ‘peu plus fait à Orléans, à Patay, à 
Troyes, à Reims, à Compiègne et a... Rouen! Hélas! 


Iratiz. — Rien de particulier, non plus, dans la péninsule. Les mémes 
besoins engendrent les mêmes expressions. Les affiches, peu nombreuses, 
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sont, en outre, d’un académisme suranné. A remarquer pourtant celle qui a 
pour lettre : Prestilo nazionale di Guerra et qui, un peu lourde de tons, est 
néanmoins curieuse, avec ses six cavaliers portant les étendards des villes 
irrédimées et passant sous un arc de triomphe antique. Une autre encore est à 


signaler, avec ses gens qui, pour souscrire, s’avancent résolument sur la neige 
et le glacier d’une Alpe à la 


Segantini, et une troisième 
est amusante, faite pour un 
journal, J? Mundo illustrato, 
par M. Bonsagni. C’est une 
charge réussie: le kaiser, 
monté sur un rossinante four- 
bu, transperce de sa lance le 
globe terrestre, tandis que le 


BY) GENOVES!! 
vieux « brillant second », gro-  f/C/SUPERBIA MARINARA! 
tesque et écroulé, se cram- À FATENI MONE 

X . Py ALQUINT ONALE! 
ponne à sa ceinture. Tousdeux fF 4 soy ¢ Bee 


dégouttent du sang répandu, 
car Q1ls ont voulu cela ». 
Mais ce qu'il y ade mieux ff VORA ME JANA 
et de plus typique, ce sont les Bic) DELLA NUOVA LIBERTA 
aflichettes, pour le Crédit ita- 
lien, de M. Bucci. Elles repré- 
sentent des monuments et des 
sites: Sicile, Sardaigne, Flo- 
rence, Génes, Naples, etc, Un 
large cartouche, fort décoratif, 
renferme une inscription flam- 


boyante en faveur de l’em- 
prunt. Ce sont en noir sur 


APPEL DU CREDIT NATIONAL ITALIEN 


blanc, d'originales et char- RE ae ONES 


mantes choses. Elles prouvent _ POUR LE 5® EMPRUNT DE GUERRE 
ce que l'écriture artiste ajoute GRAVURE SUR BOIS PAR M. BUCCI 
à un sujet qui, sous la main d’un autre, aurait pu n'être qu'une délinéation 


maigre et sans intérét. 


Russie. — De la Russie, ce sont surtout des images que possède et qu'a 
montrées le Musée de la Guerre. Elles sont gaies, confiantes, vives de coloris, 
volontiers fanfaronnes : œuvres d’humoristes. On y voit Guillaume et Fran- 
cois-Joseph fessés, des Prussiens embrochés à la douzaine, un zeppelin détruit 
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et servant à faire des culottes à Danielo le Sauvage, des fuites éperdues 
d’Allemands gras, une bataille rangée entre « Boches » culbutés et Russes 
pour la prise Fe la ville de Lyck en flammes, un Guillaume verveusement 
ridiculisé. 

Parmi les affiches, no- 
tons avant tout une belle 
composition de M. Maxi- 
moff pour un emprunt de 
guerre: € Hn avant pour 
la patrie! » clame une 
guerrière emportée au 
galop de son cheval et 
brandissant le drapeau 
où laigle bicéphale écus- 
sonnée de saint Georges, 
patron dela sainteRussie, 
éploie ses ailes. Une au- 
tre affiche, celle-là de 
collecte au profit des 
combattants, représente 
derechef un saint Geor- 
ges terrassant le dragon : 
son exécution naive la 
fait ressembler a quelque 
vieux panneau peint re- 
trouvé dans un grenier 
de Kiew, de Kazan ou de 
Moscou. Enfin, une 


autre, de tout premier 


AFFICHE RUSSE POUR UN EMPRUNT DE GUERRE 
a ; Ses 
PAR M. A.-0. MAXIMOFF ordre, mals d'origine 


américaine, est signée 
Latham : « Donnez-nous ou nous périssons ! » : cri d'angoisse d’une 
famille affamée ; composition terrible et pathétique du plus beau caractère. 


PoLoGnE. — SERBIE. — Grice. — Porrucaz. — De moins en moins de 
documents indigènes. Que nous importent les autres ? Il était parfaitement 
inutile de les montrer; l'exposition abrégée y eût gagné en véritable 
intérêt. 

Pour la Pologne, nous n'avons que les bois au canif, pleins de caractère et 
de couleur, de M'° Lewitska, qui habite Paris (La Pologne enchainée ; 
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Unification de la Pologne libre; La Délivrance de la Pologne ‘). Nous avons 


aussi une excellente affiche : Sladami Ojcéw Naszych (Pour la Patrie et la 
Liberté) d’un Américain, M. W.-T. Benda. 


Pour la Serbie, rien d’autochtone; deux affiches pour le Portugal et de 
bons dessins du capitaine Menezeo Ferreira, évoquant, sur le front de France, 


AR TEE DETTES TR RT PUS ITT ETRE TIER 
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_ w Szeregach Armii Polskiej 
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| FOLLOWING THE PATHS OF OUR FATHERS IN THE RANKS ~ 
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AFFICHE POLONAISE POUR LES ENROLEMENTS 
PAR M. W.-T. BENDA 


des effets de neige, nouveaux pour lui. La Gréce ne nous offre d’intéressant 
que quelques images, à 20 lepla pièce, aussi soignées et aussi railleuses que 
les images russes. C’est surtout Ferdinand de Bulgarie qui est sur la sellette. 
Chaque peuple a son ennemi particulier. 


t. Reproduite dans la Gazette des Beaux-Arts, 1917, p. 378. 
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EMPIRES CENTRAUX 


Artrmacne. — Elle est arrogante, elle craint ! Voilà les deux sentiments 
qui se font jour dans cette importante réunion d'affiches, de lithographies et 
de cartes. Elle a redouté de voir porter chez elle les instruments barbares qui 
ont ouvert La Plaie au 
cœur de la Belgique, 


aux lisiéres dela France. 
C'est elle-même qui a 
nommé ainsi le mal 
qu'elle a fait et qui en a 
dressé la carte ignomi- 
nieuse : d'Ostende à la 
Suisse, englobant 
Ypres, (alle, Arras, 
Amiens, Douai, Cam- 
brai, Soissons, Reims, 
etc., une bande dévastée 
de villes en feu menace 
de s'étendre, et déjà 
Calais, Dunkerque, 
Verdun et Paris brû- 


lent. Ils ont peur d’une 


saute de vent et de for- 
tune: « Allemands, » 
disent-ils, « remerciez 
vos soldats qui nous gar- 
dent d’un sort sembla- 
ble, vous et le pays! » 
Remerciez plutôt la ma- 


LE CORPS EXPEDITIONNAIRE DES DARDANELLES gnanimité des alliés ! 

LITHOGRAPHIE PAR M. CARL PETERSEN Une autre carte montre 

l'effroyable pulullement 

: “ F ‘ : : 
des torpillages sur les côtes anglaises et la destruction de nos voies ferrées 
, ° . . 

au cours de l'offensive de mars-juillet 1918. Cartes de réconfort ; la bête 
épuisée avait besoin de ce cordial. 

Mais au début de la guerre, quels cris de triomphe ! Sur des banderoles 

de satin omnicolores s'inscrivent, dans un décor approprié, les victoires et 

les noms des généraux qui les ont gagnées : vival pour Emmich, le vainqueur 


ESTAMPES, IMAGES ET AFFICHES DE GUERRE A L'ÉTRANGER 0281 


de Liège surprise; vivat pour von Bülow, le vainqueur sans gloire de 
Namur ; vivat pour le kronprinz, le héros simiesque de Givet; vivat pour 
la prise de Champneuville et de la côte du Talou (7 février 1916), pour 
celle de Douaumont et de Hardaumont (26-27 février 1916); vivat pour les 
torpillages, les emprunts, le sous-marin Deutschland, pour Mackensen, 
pour Hindenburg, etc. 
Ils ont beaucoup crié, 
illuminé et bu, pour fina- 
lement s'effondrer. Gau- 
deamus, à notre tour. 

A côté des banderoles 
sont les cartes postales. 
Autre forme de propa- 
gande. Nous y voyons 
avec joie que Paris a été 
pris et quel dédain l’Alle- 
mand avait pour nous. 
Nous lisons, en effet, sur 
l’un de ces cartons: 
« 1815-1871-1914. — 
Oui, à nouveau devant 
Paris! Mais combien de 
fois encore nous faudra- 
t-il reprendre ce nid de 
poux ? » 


buff Dei ver iirgen, goichnet 


mms O.friegsanteibe! 


tre à sa façon le « Nein ! 


Ailleurs, la méme for- 


niemals ! » que le malen- 
contreux ministre Kider- AFFICHE POUR LE 6& EMPRUNT DE GUERRE ALLEMAND 
len-Wechter jetait à la rs dei 

face de l’Entente. Son 

illustration représente l'énorme main d'un soldat français qui ne peut 
atteindre Strasbourg. Les poétes sont parfois devins, mais non les affichistes 
et les politiciens. 

Il y a cependant des pages de meilleure orthodoxie artistique et même 
historique. M. Carl Petersen montre la Mort conduisant la barque où 
le corps expéditionnaire des Dardanelles a pris place ; M. Erich Buttner exalte 
le drapeau allemand qui domine un champ de bataille; M. Gaul fait grogner 


11 "De PÉRIODE. 36 
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l'ours russe pris par le nez dans les défilés des Carpathes, et meugler le 
taureau de Cadorna qui heurte en vain de ses cornes la falaise des Alpes ; — 
tout cela eut son moment de vérité. 

Les affiches des emprunts parlent au peuple le langage allégorique qu il 
comprend : marteau, poing ganté de fer, glaive antique, guerrier tirant de 
l'arc, bombe (d’or) pour 
détruire les plans enne- 
mis, épée transperçant 
Vhydre-Entente, aux 
quatre têtes d’abord, aux 
cing têtes ensuite, — 
toute une vieille ferblan- 
‘terie guerrière qui 
prouve, mieux qu'une 
dissertation, combien ce 
peuple en est resté aux 
mœurs de la féodalité. 
Nous avions, nous, des 
allégories plus nouvelles 
et moins brutales, avec 
nos drapeaux flottants, 
nos poilus conseillant 
aux «@ vieux » de sous- 
crire, nos écussons de 
villes, notre « bleuet » 
enthousiaste hurlant : 
«On les aura! » Un Alle- 
mandatentéd'imitercette 
magnifique inspiration de 
M. Abel Faivre, mais 


En i. > SS quelle caricature! Elle 


Cliché « Art et Décoration », 


porte la signature Mayer 
Lucas et la date de 1918. 


AFFICHE POUR UN EMPRUNT DE GUERRE ALLEMAND 
PAR M. K. SIGRIST 


La plus typique des 
affiches est celle d’un nommé Sigrist. Elle prétend annoncer la paix, une 
paix qui enrichira € kolossalement » ce peuple de voraces, et voici ce que 
trouve l'artiste, emporté par son sujet: une colombe vole, un rameau d’oli- 
vier au bec et, au-dessus d’elle, la tête seule, la tête monstrueuse et sinistre 
de l'aigle allemande ! Toute l'Allemagne apparaît dans cet effrayant oiseau 
de proie. Caveant consules ! 
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Les affiches des restrictions sont plus douces et nous rappellent celles des 
enfants denos écoles. Les Allemands y ajoutent les affiches des ersatz, que nous 
n'avons pas eues. Elles ont parfois de l'humour: « Recueillez les noyaux 
de fruits pour en extraire l'huile! », et nous voyons des noyaux animés, 
comme en eût fait Grandville, qui courent vers le pressoir; — « Cueillez 
des orties, c'est le coton allemand! » — « Récolle des vieux vétements 
dans les mairies contre 
un bon prix ! » — « Fem- 


mes et jeunes filles, gar- : 
dez vos démélures! » : | D ammelt 

Tout cela est instructif, | 

pas mal traduit, et, au  ! Ob “borne 
demeurant, respectable. of 


Si le Donne est une À sur Digewinnung : 


vertu, il l’est aussi bien 
au delà du Rhin quen | ? EN 
deçà. oe ee 

Les estampes propre- fj 
ment dites sont peu nom- 
breuses. En dehors des 
hthographies de Peter- 
sen, de Buttner, de Gaul, 
ilconvient de mentionner 
les Blessés et le Cavalier 
au galop de M. Carl 


Liebermann, lithogra- 


phies d’une souple exécu- Ret 
tion et d’un dessin obser- hoe eye eo are aera Sei Wee eee 


ios | 


vé; une eau-forte de 


x AFFICHE ALLEMANDE POUR INVITER :A LA RÉCOLTE 
M. W.-O. Prach, -La 
DES -NOYAUX DE FRUITS 


Mort (elle passe sur un 
nuage asphyxiant et des 


PAR-M. GIPKENS 


soldats, même allemands, expirent) : deux eaux-fortes de M. O. Graf: Marche 
au clair de lune dans un bourg détruit, et Marmitage dans la Somme, confu- 
sion véridique de vapeurs, de fumées, de poussières, de murailles et d'arbres. 
Ces diverses œuvres ne sont point indifférentes. 

Pas plus que les papiers-monnaie que fabriquérent les villes. Ils sont, en 
général, d'une belle richesse décorative. J’ai noté ceux de Güttingen, de 
Nordlingen, de Rothweil, de Nesselwang, de Weinheim, de Neu-Ulm, — 
mais il y en a d’autres. 
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Aurricur. — Moins belliqueuse, et parfois même souriante, nous apparals- 
sent les productions autrichiennes. Le tempérament national est naturellement 
amène et courtois ; il se retrouve dans une partie de son art de guerre. Voici, 
par exemple, une affiche idyllique pour le 7° emprunt ; elle est de M™ Minka 


oS : = 2 > 
OX 


£ 


AFFICHE POUR LE 7° EMPRUNT DE GUERRE AUTRICHIEN 
PAR M™€ MINKA PODHAJSKA 


Podhajska, qui dessine 
une fermiére, loin de 
la bataille, avec sa vache 
et ses oies. La méme 
artiste, dans une se- 
conde affiche, montre 
une grasse fille assise 
par terre et tendant 
une fleur à un ramier. 
Une affiche pour un 
ersatz est franchement 
comique: un gros 
Viennois s’esclaffe en 
levant un pied chaussé 
d'un énorme soulier 
rapiécé, — et l'on rit 
de sa gaieté. Une affi- 
che de quête pour les 
soldats et leurs familles 
est pittoresque et senti- 
mentale, avec sa car- 


‘ role de l’ancien temps, 


précédée d’un petit son- 
neur de bouquin en cos- 
tume montagnard. 
Certes, il y a des | 
œuvres plus graves et 
plus tendues, mais on 
les peut croire inspirées 


de Berlin: telle l’affiche 


pleine de violence de M. Julius Klinger, où nous retrouvons l’allégorie prus- 
sienne : l'hydre polycéphale transpercée par les flèches germaniques: telle 
l'affiche de M. Lenz pour le sixième emprunt, où un sant Georges (un de 
plus ; il se rencontre dans tous les camps!) terrasse un dragon à peau de léo- 
pard; telle cette affiche de M. Ervin Puchinger, publiée par la revue Das 
Plakat, où un cavalier armé à l'antique, avec un glaive carré incandescent, 
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voit se briser contre son écu les lances des ennemis. Cette évocation de l’an- 
tiquité grecque est plus munichoise que viennoise et reflète l'influence du 
bâlois Bücklin. 

Bien d’autres compositions témoignent de l’état de guerre avec vivacité, 
mais elles présentent 
quelque chose de moins 
brutal que ce qui est 
made in Germany. 

On crie aussi « vivat ! » 


en Autriche, à la fois pour 
l’empereur ou le kaiser, 
pour la flotte, l'artillerie, 
l’impératrice Zita et 
Charles I. La plus tou- 
chante de ces banderoles 
est celle dédiée aux 
mères. D’un côté comme 
de l’autre de la tranchée, 
elles ont bien mérité ce 
cri apitoyé. 


Honcriz. — L'art hon- 
grois prend indistincte- 
ment ses modèles à 
Vienne, à Munich et à 
Paris. Il compose de ces 
trois influences un tout 


qui ne manque pas 
d'agrément. Nous ne sree tes 
voyons guère ici que des 

A AFFICHE POURLE 8e EMPRUNT DE GUERRE AUTRICHIEN 
affiches ayant le méme 


PAR M. JULIUS KLINGER 

objet que celles que nous 

avons rencontrées ailleurs : Journées, concerts, loteries, expositions, enrole- 
ment, coopération, emprunts, etc. 

Celle de l'Exposition d'hygiène est fort décorative, avec son glaive-Croix- 
rouge irradiant, planté au milieu des serpents de la guerre (nous voyons que 
le même symbole sert à diverses fins). Mais deux autres affiches me semblent 
plus typiques. L'une, de M. Bort Nyck, disciple de Toulouse-Lautrec, exé- 
cutée pour le journal des Comptes-rendus, représente un dompteur à la peau 
nue, d’un ton de brique rose, menacé par le serpent à plusieurs têtes des 
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fausses nouvelles (autre acception du symbole !) et le repoussant du fouet ; 
lettre: Comptes-rendus, article sensationnel et quotidien. L'autre, estampillée 
Sachsa Film, a trait à la dixième bataille de l’Isonzo: c'est un combat, noir 


AFFICHE HONGROISE POUR UNE EXPOSITION D HYGIENE 


PAR M. FALUS ELEK 


sur bleu, la seule bataille 
de cette exposition, si 
l’on écarte les images 
russes, par trop fantai- 
sisles. 


« Croyez-vous, de- 
mandait Ruskin, qu'il 
existe aucune expres- 
sion verbale susceptible 
de nous intéresser, si 
l'objet qu'elle repré- 
sente vous laisse indif- 
férents ? » Là est évi- 
demment l'attrait de ces 
expositions sur la 
guerre. Nous y appre- 
nons peu de choses, 
nous n'admirons qu ex- 
ceplionnellement, mais 
nous sommes remués 
au plus profond de 
nous-mémes, car le 
sujet est de ceux qui 
soulèvent dans notre 


mémoire et dans notre cœur, un long cortège d’émois angoissarits, doulou- 


reux et, en fin de compte, triomphants. 


Finis coronat opus ; on se résigne à tout quand l'achèvement est favorable. 
C’est la faible consolation de ces cruels et abominables conflits. 


CLEMENT- JANIN 


BIBLIOGRAPHIE 


RAPHAEL, par M. Adolfo Vexruri! 


& meilleur moyen de commémorer un centenaire n’est pas de faire de grands 
discours et de répéter tous les lieux communs que peut suggérer la gloire 
d’un grand artiste. Ce ne sont que vanités souvent indignes de sa mémoire. 
Aussi bien faut-il remercier le Comité urbinate d’avoir célébré commeil le 
convenait le quatrième centenaire de la mort de Raphaël. Il n’était pas 
d'idée plus sensée que de confier au grand savant italien Adolfo Venturi 
l'œuvre difficile d'écrire à nouveau la biographie du grand élève du Pérugin. 

Le nom de M. Adolfo Venturi est trop connu des lecteurs de la Gazelle pour qu'il 
soit nécessaire d’insister sur ses mérites. Depuis Giovanni Morelli, l'Italie n’a pas eu de 
plus sagace critique d'art. Il a commencé par beaucoup d’études de détail ; il a remis de 
l'ordre dans plusieurs galeries italiennes; ce fut une préparation incomparable à la com- 
position de cette belle Storia dell’arte italiana, supérieure à l’œuvre de Crowe et 
Cavalcaselle en ce qu'elle fait comprendre le sens de l’évolution artistique; elle n’étudie 
les infiniment petits qu’en fonction des grandes individualités qui ont dominé le monde, 
depuis Cimabue jusqu’à la fin du xv° siècle. On reste étonné devant un aussi prodigieux 
ellort de synthèse. Entrainé bien au delà des limites qu'il s'était d’abord fixées, M. Adolfo 
Venturi n’a pu encore aborder l'étude de l’art italien au xvi° siècle. Son Raphaël est un 
chapitre de cette œuvre considérable qu’il lui reste à nous donner. 

Lorsque M. Venturi aborde l'étude d’un problème, il ne se fie qu’à ses yeux et à son 
intelligence; il se méfie des opinions toutes faites, des attributions qui sont vieilles de 
plusieurs g générations. Il revise tous les jugements Mes critiques qui l’ont précédé. Aussi 
trouve-t-on beaucoup de vues intéressantes et nouvelles dans sa grande Histoire de l’art 
italien. 

Il a étudié Raphaël avec la même conscience scrupuleuse. Problème immense, s'il en 
fut, que celui de l’art raphaélesque. M. Venturi a, en effet, admirablement démontré que, 
loin d’avoir dominé son milieu, ce grand artiste a été dominé par lui. Pour bien connaître 
Raphaël, il faut donc bien connaître les artistes ses contemporains; il a été souvent 
chercher son inspiration dans leurs tableaux. 

Un génie comme Michel-Ange est d’une originalité profonde. Quand on étudie son 
œuvre, il est inutile d’en chercher les éléments autour de lui. Il n’a communié qu'avec 
les grands créateurs de l'antiquité. Au contraire, Raphaël a beaucoup emprunté aux génies 


Adolfo Venturi, Raffaello; Roma, E. Calzone. Un vol. in-4, 210 p. ay. gray. 
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ou aux grands talents dont la personnalité s'imposait à son époque: Fra Bartolommeo, 
Michel-Ange et Léonard ont été, tour à tour, ses maitres. Ce qui frappe chez Raphaël, 
c’est une étonnante faculté d'adaptation : il est celui qui sacrifie le plus volontiers au goût 
du jour; son talent ne résiste pas à impression reçue ; il fut, pendant longtemps, séduit 

ar le « faire » de Michel-Ange et c’est pour rivaliser avec le grand créateur de la Sixtine 
qu il abandonna les contours léonardesques. 

Sa puissance s’en trouve diminuée d'autant. C'est la conclusion qui ressort de l'analyse 
de son œuvre. A ne lire que les titres des chapitres du livre de M. Venturi, on se rend 
compte que cette « réceptivité » de Raphaël en est une des idées fondamentales. La 
physionomie de l'artiste s’éclaire ainsi d’une lumière nouvelle; il nous apparaît comme 
autrement vivant qu'à travers la longue biographie et le long catalogue raisonné de Crowe 
et Cavalcaselle. 

La formation du tempérament de Raphaël : c’est peut-être la partie la plus remarquable 
de ce volume. L’auteur y a repris quelques-unes des idées qu’il avait déjà développées 
dans son Histoire de l'art italien, entre autres celle de la collaboration raphaélesque aux 
fresques du Cambio de Pérouse. Ce fut une découverte du plus haut intérêt que fit 
M. Venturi le jour oùil reconnut que les Prophèles et les Sibylles du Cambio ne pouvaient 
être que de Raphaël. Du même coup, il fixait le moment précis où se dégageait le talent 
de Raphaël, et il donnait la véritable mesure de ce que fut le « génie » de Pérugin, 
praticien séduisant mais incapable de créer d'aussi belles figures que celles des Prophèles. 

Ce que nous venons de dire suflit à peine à donner une idée de la dernière œuvre de 
M. Adolfo Venturi. Elle est riche en études précises de tableaux et de dessins, en aperçus 
originaux. M. Venturi est certainement celui qui a le mieux compris la grandeur — et 
les faiblesses — de Raphaël. 


JEAN ALAZARD 


ERRATUM 


Dans la livraison précédente de la Gazette des Beaux-Arts (article de M. A. Kingsley 
Porter sur La Sculpture du XIIe siècle en Bourgogne), p. 81, légende du second cliché, 
au lieu de: « Chapiteau de l’église de Saulieu (Yonne) », lire: « ... Saulieu (Côte-d'Or) », 
et p. 89, légende du cliché, au lieu de: « ... Perrecey-les-Forges (Cote-d’Or) », lire 
« ... Perrecy-les-Forges (Saône-et-Loire) ». 
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Le Gérant : Cu. Perir. 


CHARTRES. — IMPRIMERIE DURAND, RUE FULBERT. 


LES SCULPTURES DE LA FACADE OCCIDENTALE 
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LA CATHÉDRALE-DE POITIERS 


L’art gothique avait, au cours d’un demi- 
siécle, donné les plus purs chefs-d’ceuvre 
de sa statuaire — cathédrales de Senlis, de 
Chartres, de Paris, d'Amiens, de Laon, 
de Reims — quand, vers 1250, il parvint 
à jeter des ramifications au sud de la Loire 
pour s'implanter en Poitou, Guyenne et 

Gascogne et, par delà les Pyrénées, en 
Espagne, où il eut une importante flo- 


raison. 
S Si dans ces provinces au sud de la Loire 
MODILLON il n'existe point un seul grand ensemble 
CHR UD EELESRSTROLE) sculpté dans la première moitié du xm’ siècle 


(Nef de la cathédrale de Poitiers.) Ae: 5 . SS a . 
sous l'inspiration du style qui s'était consti- 


tué dans le Nord de la France au siècle précédent, en revanche les portails 
de la cathédrale de Poitiers, de la cathédrale et de Saint-Seurin de Bordeaux, 
de l’église de Saint-Émilion, de Saint-Jean de Bazas, de l’ancienne cathé- 
drale de Dax, de la cathédrale de Bayonne, par leur architecture et le 
style de leurs sculptures, prennent incontestablement place dans la dernière 
moilié du xu siècle et le début du xtv’. IL semble donc que la sculp- 
ture gothique, complètement ignorée dans ces régions, au moment de sa 
formation puis de ses premières grandes manifestations, sy introduisit assez 
soudainement à partir du milieu du xi’ siècle. 

Mais pourquoi ce style, qui contenait des germes d’une extraordinaire 
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fécondité, ne se propagea-t-il point, aussitôt qu'il fut complètement consti- 
tué, dans des provinces où pendant la période romane avaient fleuri de 
remarquables écoles sculpturales qui avaient fait preuve du plus grand 
éclectisme en puisant leur inspiration dans les arts les plus divers? Plutôt 
que dans un ralentissement de l’activité artistique dans ces régions — où la 
plupart des grandes abbayes venaient, avec quelle somptuosité dans le décor 
sculpté ! de réédifier leurs églises — il faudrait chercher dans les conditions 
politiques et sociales du Poitou, la plus septentrionale de ces provinces, — 
donc la première où l’art nouveau dut pénétrer, — les raisons qui s Opposè- 
rent à adoption des formes artistiques venant du domaine royal. Bien qu'à 
la mort d’Aliénor d'Aquitaine (1204) le Poitou ett été réuni à Ja couronne de 
France, sa puissante et orgueilleuse noblesse, franchement hostile à la 
royauté, ne se résigna point à abandonner l'indépendance dont elle jouissait 
sous le gouvernement de ses comtes-ducs. Elle se révolta, et la province, 
constamment troublée par des guerres, ne recouvra sa prospérité qu'après 
1242, date à laquelle le frère de saint Louis, Alphonse de Poitiers, en prit 
le gouvernement. Ce prince habitait surtout les environs de Paris, mais par 
des courriers quotidiens il restait en rapport avec le Poitou qu'il amena, par 
les heureux effets d’une intelligente administration, à participer à la vie de 
l'état capélien. Ces nouvelles conditions politiques permirent la pénétration 
de l’art gothique en Poitou. Nous verrons que certains rapprochements peu- 
vent être établis entre les sculptures de Saint-Pierre de Poitiers et celles des 
églises de Longpont et de Rampillon, localités où Alphonse de Poitiers fai- 
sait ses résidences habituelles. 

Les archives du chapitre de Saint-Pierre ayant été détruites par les pro- 
teslants lors du pillage de 1562, nous ne pouvons élayer sur aucune preuve 
écrite la conviction, qu'après l’analyse du style des sculptures nous avons 
acquise, que le portail occidental dut étre entrepris dans les dernières années 
du gouvernement d’Alphonse (mort en 1271). On peut supposer que ce 
prince, généreux envers les églises, encouragea par des dons l’œuvre de la 
cathédrale; nous savons qu'il avait offert de superbes verrières à l’église 
Sainte-Radegonde de Poitiers. Nous croyons que les sculptures des trois 
portes furent lerminées dans les dernières années du xim° siècle, sous l'épis- 
copat de Gauthier de Bruges (1278-1306), qui avait fait de grandes aumônes 
et beaucoup augmenté son évéché. 

Ge grand portail est d'un intérêt d'autant plus considérable pour l’his- 
toire de expansion de la sculpture gothique, qu'il est le seul ayant subsisté 
en Poitou. A une trentaine de kilomètres au sud de Poitiers il existait autre- 
fois un portail de cette époque, mais toutefois moins important comme sta- 
tuaire : celui de l'antique abbaye de Charroux, dont la fondation remontait 
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au temps de Charlemagne et qui fut si malheureusement ruinée après la 
= C 


Révolution. : : | | 
C'est très probablement en 1 162 que les chanoines de Saint-Pierre avaient 


entrepris — avec, semble-t-il, la participation de la duchesse Aliénor d’Aqui- 
taine et de son mari Henri II Plantagenet — la reconstruction de leur 
cathédrale dont, au temps d’Alphonse de Poitiers, il restait a édifier la 
facade occidentale. Il est possible de suivre dans ce grand monument 
l’évolution du style gothique angevin — qui se manifeste par les transfor- 
mations de la structure des voûtes domicales — et aussi l’évolution, bien 
ralentie dans le xim siècle, de la sculpture romane poitevine, s'inspirant, 
pour la flore, des chapiteaux de l’Anjou et, pour les figures, surtout de l'art 
languedocien. L'étude des nombreuses sculptures du monument — modil- 
lons, chapiteaux, clefs de voûte — permet de constater que les traditions 
sculpturales de la région persistèrent jusque vers 1130 et qu'au x siècle les 
imagiers poitevins étaient parvenus à figurer les formes vivantes avec une 
certaine vérité indiquant une directe observation de la nature. À Poitiers 
même ces sculptures sont, avec certains chapiteaux et modillons de la grande 
salle du palais des comtes de Poitou et de l’église Sainte-Radegonde, les seuls 
témoins de la sculpture monumentale pendant la période d’un siècle envi- 
ron qui sépare la façade romane de Notre-Dame-la-Grande du portail gothi- 
que de Saint-Pierre. 


Les trois portes, très largement ouvertes, mais pourtant sans trumeaux, 
qui constituent le portail de Saint-Pierre ont leurs archivoltes composées 
de quatre rangs de voussures. Ces voussures ne sont point creusées dans 
l'épaisseur du mur, mais, construites en avant de celui-ci, elles forment 
comme des porches dont la profondeur est déterminée par la saillie des 
puissants contreforts ; des gâbles (refaits de nos jours) les surmontent. Ce 
dispositif, analogue à ceux des portails occidentaux des cathédrales d'Amiens, 
de Reims et de Bourges, permet de continuer la décoration des soubasse- 
ments et la grande statuaire jusque sur les contreforts. 

Les soubassements sont décorés d’arcatures formées par des faisceaux de 
colonnettes, à chapiteaux ornés de feuillages, qui reçoivent des arcs reden- 
tés dessinant des trilobes et des arcs en tiers-point dont les sommets portent 
la corniche sur laquelle étaient placées les statues. Ces arcatures, identiques 
à celles qui forment les hauts dossiers des stalles du xm' siècle que la cathé- 
drale conserve, doivent être comparées à celles des soubassements des façades 
de la cathédrale de Bourges, de l’église du Puy-Notre-Dame (Maine-et-Loire), 
de Saint-Macaire et de Saint-Émilion (Gironde), du Mas d’Aire (Landes), 
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de Burgos, Burgo de Osma et Olite en Espagne; les arcatures qui abritent 
les statues de l’église de Rampillon sont aussi de structure identique. Les 
écoinçons des arcatures de Poitiers, comme ceux des autres exemples que 
nous citons, sont décorés de sculptures, extrêmement effritées par les intem- 
péries : motifs végétaux ou inspirés de la faune réelle ou fantastique, mas- 
ques el aussi figures humaines, qui rappellent de façon frappante les sculp- 


tures des miséricordes et des hauts dossiers des stalles de notre cathédrale. 
Les statues de Poiliers, comme celles des façades de Bourges, de Saint-Emi- 
lion, de Saint-Macaire, de Bazas, et de plusieurs églises d'Espagne, n'étaient 
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point adossées à des colonnes, mais simplement posées sur les arcatures du sou- 
bassement. De minces colonneltes les séparaientetelles étaient abritées sous des 
dais composés de tourelles, de gables et d’autres éléments architectoniques 
dégagés de la pierre, fouillée avec une habileté merveilleuse. Ces grandes sta- 
tues, au nombre de trente-six, onttrès malheureusement disparu, probable- 
ment lors du pillage de 1562. Néanmoins les sculptures des trois portes sont 
encore nombreuses ; les voussures contiennent 184 statuettes et dans les tym- 
pans se développent de grandes compositions conformes au programme ico- 
nographique habituellement suivi au xmi° siècle : Jugement dernier au tym- 
pan de la porte centrale; porte à la droite du Christ consacrée à la Vierge ; 
quant à la troisième porte, pour une raison que nous ignorons, ses sculptures 
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ne sont point relatives à l'histoire du patron de la cathédrale, mais à celle de 


l'apôtre saint Thomas. 

L'architecture des parties supérieures de la façade contraste par la séche- 
resse des lignes avec l'abondante décoration du portail. La rose, inscrite 
dans un rectangle, est la copie de celle du transept Nord de Notre-Dame de 
Paris : mais elle date seulement du début du x1v° siècle. La construction de 
la façade fut interrompue par la dévastation du monument, due aux Anglais 
du comte de Derby, en 13/6. Mais sous le gouvernement de Jean de 
France, duc de Berry, le pays ayant retrouvé sa prospérité troublée par les 
guerres, les travaux furent repris, les tours élevées d'un troisième étage, et la 
cathédrale enfin consacrée en 1379. L’étage octogonal de la tour Nord date 
du début du xvi’ siècle, et seulement de nos jours on construisit le pignon qui 
cache les combles. 

Malgré son architecture médiocre et sans cohésion, cette façade produit 
un effet imposant quand on la découvre en bas de la vieille rue qui y con- 
duit. Il est regrettable qu'on n'ait pas rétabli le parvis jusque devant les 
tours. L’enfouissement dans le sol de ces deux tours massives, construites 
hors d'œuvre et en saillie, augmente impression de pesanteur que donne le 
développement considérable de l'ensemble, qui n’est point en rapport avec 
l'élévation. 

La cathédrale de Poitiers présente les plus grands contrastes : à l’intérieur, 
elle semble imprégnée d'harmonie religieuse et calme ; il n’y a aucun mystère 
dans ses vastes nefs où la lumière se répand à profusion entre des piliers très 
espacés et de formes élancées, qui portent des voûtes d’une légèreté remar- 
quable ; à l'extérieur, le grand mur droit du chevet, les puissants contreforts 
des murs Nord et Sud et les grandes tours lui donnent une physionomie si 
massive et si austère, qu'on est tenté de la comparer à une forteresse. Mais le 
portail produit une impression bien différente. Sa richesse décorative est 
telle, qu’en lui se concentre l'intérêt de la façade. Il se revêt de toute sa splen- 
deur quand aux jours d'automne le soleil couchant pénètre dans ses vous- 
sures dont il fait apparaître tous les détails. Les images taillées prennent 
alors ces tonalités chaudes et rosées particulières à la pierre calcaire du Poi- 
tou quand elle a perdu, sous l’action de la chaleur, les mousses qui l’assom- 
brissent en hiver. L’impression non seulement de somptuosité, mais aussi de 
sérénilé qu’on ressent devant ce portail vu à de tels moments est en parfaite 
harmonie avec les promesses de résurrection et de vie future que nos ima- 
giers exprimèrent avec une telle insistance dans toutes les sculptures que 
nous analyserons : Jugement dernier, Résurrection et Couronnement de la 
Vierge, Résurrection du Christ apparaissant à l'apôtre saint Thomas — 
l'architecte du palais merveilleux qui sera dans le Paradis la demeure des 
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hommes ayant vécu saintement —, parabole des Vierges sages et des Vierges 
folles relative au Jugement dernier, et enfin tous les anges, apôtres, prophè- 
tes, martyrs, saints, qui composeront la cour céleste. 


uand les imagiers de Poitiers traduisirent au tympan de la porte centrale 
8 ymy I : 
de leur cathédrale le grand thème du Jugement dernier, ils purent s'inspirer 


LE JUGEMENT DERNIER 


TYMPAN DE LA PORTE CENTRALE DE LA CATHÉDRALE DE POITIERS 


de bien des œuvres antérieures. Depuis qu'à Notre-Dame de Paris des ima- 
giers, après les tatonnements de leurs devanciers, étaient parvenus à trouver 
la formule qui s'imposa pendant le xin° siècle pour montrer aux fidèles — au 
lieu de la Vision apocalyptique du siècle précédent — la vision du Fils de 
l'Homme, du Christ rédempteur, les artistes d'Amiens, de Reims, etc., avaient 
dans la première moitié du siècle traduit ce thème qu'on retrouve ensuite 
à Bourges, à Rampillon, à Bordeaux, à Bazas, à Saint-Emilion, à Rouen, 
sous des aspects offrant maintes analogies avec celui de Poitiers. 

Le Jugementdernier, qui futla grande préoccupation de la pensée religieuse 
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du Moyen âge, celle qui fait l'objet de l'enseignement de tous les docteurs, 
commentateurs et sermonnaires, a, au xm" siècle, sa source artistisque ue 
ce passage de l'Évangile selon saint Matthieu (chap. xxrv): « Alors paraîtra 
dans le ciel le signe du Fils de l'Homme, et tous les peuples de la terre se 
frapperont la poitrine, et ils verront le Fils de l'Homme qui viendra dans 
les nuées du ciel, revêtu d’une grande puissance et d’une grande gloire. 
Il enverra ses anges qui, au son éclatant de la trompette, rassembleront ses 
élus des quatre vents d’un bout du monde à l’autre. » i ; 

A la partie supérieure du tympan nous voyons le Christ tel qu'il apparaîtra 
au jour du Jugement ; il est nimbé, assis sur un trône el montre les signes 
de son supplice : la plaie de son côté, que le manteau laisse à découvert, et 
celles de ses mains (aujourd'hui brisées), qu'il levait à la hauteur de ses épaules ; 
son visage — encadré de longs cheveux ondulés, mais sans recherche d'élé- 
gance, et d’une barbe bouclée, mais sans symétrie — estempreint d'individua- 
lité malgré des traits réguliers; l'expression du regard sévère et même redou- 
table, qui convient bien à un justicier, est tempérée par la bonté qui s'exprime 
sur des lèvres finement dessinées. A ses côtés, deux grands anges, debout, 
présentent les instruments de sa crucifixion, l’un, à sa droite, tient dans ses 
mains voilées les clous et la lance (brisée) ; l’autre, à sa gauche, la croix qui 
est faite d’un arbre non équarri et un fragment de la couronne d’épines. A 
la suite de ces anges, la Vierge, nimbée et la tête couverte d’un voile, et saint 
Jean, nimbé et imberbe, sont agenouillés ; l’un à la droite l’autre à la gauche 
du Christ que, les bras tendus et les mains jointes, ils implorent en faveur des 
hommes appelés à rendre compte des actes de leur vie’. Enfin, dans chacun 
des deux angles, de ce registre un ange agenouillé réveille les morts « au 
son éclatant de la trompette » (il n'existe plus que des fragments des trom- 
pettes, mais les joues gonflées et la position des bras indique sans aucun 
doute possible les fonclions de ces anges). 

C'est au registre inférieur que les morts ressuscitent et se dressent du fond 
de leurs tombeaux, dont les uns soulèvent les couvercles, dont d’autres 
enjambent les bords. « Ils ont les yeux tournés vers la lumière, et quelques 
âmes pures, les mains jointes, se réveillent dans l'attitude de la prière. » Un 
homme, à droite, se bouche les oreilles pour ne pas entendre le son des trom- 
pettes”. Les ressuscités sont complètement nus‘ et n'ont point «l'âge qu'ils 


li On voit une croix semblable au Jugement dernier d’Amiens. 

2. L’Evangile ne mentionne pas la présence de la Vierge et de saint Jean ; mais les 
fidéles voyaient en eux de si puissants intercesseurs que toujours ils figurent dans les Juge- 
ments derniers du xu siècle. 

3. Au portail des Libraires de la cathédrale de Rouen un ressuscité fait ce geste. 

4. Dans plusieurs Jugements derniers les hommes ressuscitent avec leurs vêtements 
(Paris, Rampillon, Rouen, ete): 
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avaient le jour de leur mort. S'il en était autrement, ils ne pourraient réaliser 
la beauté qui est la loi suprême de toute créature. Ils resteraient en deçà de 
leur type ou l’outrepasseraient. Ils renaissent donc tous, qu'ils soient morts 
enfants ou vieillards, avec l’âge parfait de trente ans‘ ». 

Au second registre, l’archange saint Michel, debout au-dessous du Christ, 
protège de son glaive levé? les élus placés à sa droite, tandis que de la main 
gauche il repousse un démon. — Les élus — moines, évêques, hommes, 
femmes, — tous Joyeux et les mains pieusement jointes, se dirigent vers la 
porte du Paradis, où un ange agenouillé place en souriant la couronne des 
élus sur la tête d'un homme qui s'incline et met un genou en terre. — A la 
gauche de l’archange, les damnés — hommes, femmes et évêques, tous vêtus 
— sont pris dans une grande chaîne tenue par les démons. Les physionomies 
expriment l'effroi : une femme, dans un mouvement d'angoisse, se tord les 
mains; un homme, de désespoir, s’arrache les cheveux. Le démon qui ferme 
la marche se retourne avec rage vers l’archange, qui calmement le repousse ; 
un autre démon saisit une femme; enfin un troisième tient la chaîne* et va 
livrer les damnés, qui seront jetés dans la gueule de Léviathan, d’où émer- 
gent des têtes contractées par la douleur. On peut encore reconnaitre dans 
des fragments mutilés les restes d'un démon assis à terre et qui activait au 
moyen d'un grand soufflet les flammes de l'Enfer : trait iconographique qu’on 
retrouve dans d’autres Jugements derniers, notamment à Bourges. 

Les compositions de ce tympan forment un ensemble d’une grande clarté. 
Les imagiers, soit qu'ils aient préféré dans un esprit de simplification n’ex- 
primer que les grandes idées générales, soit qu'ils n'aient point eu connais- 
sance des scènes de l’Apocalypse qui précèdent et annoncent la fin du monde 
et de maints détails iconographiques qu'on remarque dans les grandes cathé- 
drales, ne se sont point trouvés entraînés à occuper les voussures par des 
scènes secondaires complétant celles du tympan. 

Le registre supérieur est une imitation de celui de Notre-Dame de Paris. 
Toutefois, l'arc des voussures étant moins aigu à Poitiers qu'à Paris, cinq 
personnages ne suffisaient point à en occuper la largeur ; c’est pourquoi, avec 
une grande intelligence non seulement du groupement des figures, mais 
aussi du texte saint, nos imagiers ont eu l'idée de faire venir l'appel du Juge- 
ment des alentours immédiats du tréne du Christ en placant les anges son- 


Tek: Male, L’Art religieux du XIIIe siècle en France, p. 434. 

2. Ce glaive est cassé; mais Guilhermy et l'abbé Auber le mentionnent dans leurs des- 
criptions. 

3. Ces démons ont des têtes sculptées soit sur le ventre soit au bas des reins afin de 
rappeler que les damnés ont déplacé le siège de leur intelligence (cf. E. Male, L’Art reli- 
gieux du XIIIe siècle, p. 440, et A. Boinet, Les Sculptures de la cathédrale de Bourges, p. 64). 
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neurs de buccins dans les angles, dont leur posture agenouillée leur permet 
de parfaitement occuper le champ. Au xur siécle les anges sonneurs de 
iS ? oN , ~ 
buccines occupent les places les plus diverses ; ce n’est qua la cathédrale de 
Saint-Omer que nous les avons trouvés, comme à Poitiers, dans les angles du 
registre supérieur et agenouillés. — Ces figures ne sont point San Ness en 
haut-relief, mais, de même que certaines figures d'Amiens, elles s’appuient 
contre un fond de maconnerie. Leur allongement, surtout sensible dans les 
anges qui portent les instruments de la Passion, est remarquable. Toutes les 
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ailes des anges ont élé grossièrement refaites avec du ciment ; c’est, heureu- 
sement, la seule restauration que nous aurons à noter dans ce tympan. 

Les élus et les damnés sont d'un style très particulier et qui ne se retrouve 
dans aucune des autres compositions du portail. Par leurs proportions courtes, 
ramassées et trapues, par leurs robes de grosse étoffe formant des plis droits 
et ronds, et surtout par l'expression des visages, sur lesquels, avec une acuité 
exagérée, se retrouve le sourire des statues de Reims, qu'un imagier sans déli- 
catesse de sentiment voulut imiter, ils rappellent singulièrement plusieurs 
figures de bois taillées à la même époque pour orner les stalles de notre 
cathédrale. Comme les décorateurs des arcatures des soubassements de la 
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facade, les imagiers de ce registre durent, eux aussi, travailler aux stalles. 

C'est dans la composition du linteau que l'atelier de Poitiers a montré le 
plus de personnalité. L’entassement des cinquante-sept figures, disposées sur 
: deux plans, n’est point sans provoquer une certaine confusion, qui du reste 
exprime bien le tumulte des foules qui ressuscitent. Dans d’autres Jugements 
derniers de même époque, ceux de Bourges et de Rampillon notamment, les 
personnages, en moins 
grand nombre, forment 
des groupes clairement 
composés, qui dénotent 
une technique parfois 
excellente et une grande 
délicatesse de senti- 
ment; mais ils ne font 
qu'évoquer la Résurrec- 
tion, tandis qu'à Poitiers 
nous en avons une vue 
d'ensemble. Le plus sou- 
vent, les anatomies, exé- 
cutées dans un esprit de 
simplification, sont un 
peu lourdes ; néanmoins, 
à gauche, quelques inté- 
ressantes figures ont con- 
servé la trace du ciseau 
qui les tailla et permettent 
de constater qu'avant les 
mutilations et l’action des 
intempéries l’ensemble 


devait présenter deréelles 
qualités d'éxécution. 


VOUSSURES DE LA PORTE CENTRALE 
Les quatre voussures DE LA CATHÉDRALE DE POITIERS 


de cette porte sont sépa- 

rées par des cordons de vigne vierge. Les soixante-douze statuettes qu'elles 
contiennent, pour la plupart d’un style excellent, et parfaites de proportions, 
sont d'un art supérieur aux sculptures du tympan. Après les avoir minutieu- 
sement étudiées nous les considérons comme devant prendre rang parmi les 
plus belles statuettes de voussures de cette époque; elles sont remarquables 
par l’aisance et la noblesse des attitudes, les belles expressions des physio- 
nomies et les draperies presque toujours élégantes et largement traitées. 
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Ce sont des prophètes, des patriarches, des évangélistes, des saints et des 
martyrs, placés sans ordre apparent à droite et à rule du Christ appa- 
raissant à mi-corps pour bénir à la clef de chaque voussure. Il nous a été 
possible de reconnaître un certain nombre d'entre eux; mais l'identification 
de ceux dont les attributs ont été détruits restera forcément incertaine. 
Nous ne pouvons entreprendre ici la description iconographique de ces inté- 


ressantes figures, qui réclamerait trop de place. 


L'histoire apocryphe de la mort, de la résurrection et du couronnement 
de la Vierge avait été le thème de nombreuses pages sculptées sur les façades 
des cathédrales et églises gothiques quand nos imagiers de Poitiers voulurent 
eux aussi, lui donner une place d'honneur au tympan d'une porte de leur 
cathédrale. Ils eurent à choisir entre deux formules iconographiques généra- 
lement adoptées. La plus ancienne, et de beaucoup la plus fréquemment suivie, 
était apparue vers 1180 à la cathédrale de Senlis : l’on y voit, au-dessous du 
couronnement, la juxtaposition des deux scènes de la mort et de la résurrec- 
tion que la légende distingue. La seconde avait été trouvée au début du 
xun'siècle par les imagiers de Notre-Dame de Paris, qui nerappelèrent point 
la mort et représentèrent la résurrection sur tout le champ d’un registre. Le 
parti du tympan de Notre-Dame de Paris, le plus pur chef-d'œuvre de l'ico- 
nographie de la Vierge au Moyen age, fut préféré par les imagiers de 
Poitiers. 

La Vierge Marie était depuis trois jours ensevelie dans un tombeau de la 
vallée de Josaphat et veillée par les Apôtres, quand le Christ, escorté par les 
anges, descendit sur la terre pour la ressusciter et l'enlever au ciel, où elle 
s'assit sur le même trône que lui et reçut la couronne. | 

Quoique nos imagiers, par suite d’une incompréhension iconographique, 
aient étendu la Vierge sur un lit recouvert d’un linceul et non point dans un 
tombeau, c’est certainement la résurrection qui est représentée: en effet, deux 
anges, l'un à sa tête, l’autre à ses pieds, s'apprêtent à la soulever; or les 
anges n'assistent jamais aux funérailles et sont toujours les acteurs de la 
résurrection. Au centre, le Christ, reconnaissable à son nimbe crucifère, 

regarde sa mère, qu'il bénissait probablement (la main est brisée). Six Apôtres, 
dont un prie les mains jointes, sont groupés derrière le lit de la Vierge ; 
deux autres Apôtres sont à gauche du linteau: celui qui tient un aspersoir 
doit étre saint Pierre, ue appuie sa tête sur sa main et tient une palme ; 
un autre groupe, à droite, comprend quatre Apôtres qui tiennent des livres 
et des palmes. Comme à Notre-Dame de Paris, les douze Apôtres assistent à 


LA FAÇADE OCCIDENTALE DE LA CATHÉDRALE DE POITIERS 301 


la résurrection de Marie; pourtant la légende veut que saint Thomas ne 
soil arrivé qu'après. 

Le registre supérieur est dans un très mauvais état de conservalion: sur 
quatre figures une seule a encore sa tête, et la plupart des mains sont brisées ; 
néanmoins la composition reste déchiffrable. La Vierge, de profil, est assise 
sur le même trône que son Fils et à sa droite : elle joint les mains, mais ne 
s'incline point. Le Christ; assis de face, bénit sa mère de la main droite 
levée, tandis que dans l’autre main il tient un livre. Deux anges, qui ont mis 
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un genou en terre, encadrent ce groupe ; ils devaient encenser ou porter des 
flambeaux. Nous étudions une œuvre de la fin du xm’ siècle, et depuis long- 
temps on ne représentait plus la Vierge après le couronnement, mais au 
moment même où elle reçoit la couronne; comme le Christ à la main levée 
pour bénir, elle ne pouvait la recevoir que des deux anges qui occupent le 
sommet du tympan (et qui sont malheureusement extrêmement mutilés). 
Entre ces anges on voit lAgneau apocalyptique portant la croix : la résurrec- 
tion du Christ est ainsi rappelée auprès de celle de sa mère. Au-dessous de 
l’Agneau on a figuré un des emblèmes des Litanies de la Vierge : le croissant 
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lunaire ; ce détail iconographique ne se retrouve, à notre connaissance, 
associé à aucun autre Couronnement de la Vierge. 

Pour former comme une première voussure dans le tympan, on a super- 
posé et abrité sous des dais des anges thuriféraires, soit debout, soit age- 
nouillés: ceux du linteau sont debout, l’un sur une femme prosternée, 
l'autre sur un homme dans la même posture. A-t-on voulu représenter des 
donateurs? Cela n’est point impossible ; toutefois nous n'avons remarqué 
dans aucune église des figures rappelant celles-ci, qui sont placées comme 
les êtres fantastiques de la porte de droite que des anges foulent aux pieds. 

Les voussures de celte porte contiennent cinquante-six statuettes de 
vierges, de prètres, d’évéques, de moines, de solitaires, de martyrs et de 
confesseurs. Cette réunion de saints.ne semble point correspondre à une 
idée symbolique, quoique pourtant on puisse penser à « la troupe des 
patriarches, a l'armée des martyrs, aux cohortes des confesseurs et aux 
chœurs des vierges » qui, au moment de la mort de Marie, arrivèrent avec 
le Christ et la légion des anges pour recueillir son âme et l'emporter au ciel 
d'où, au jour de sa résurrection, ils la ramenèrent pour la réunir à son corps. 

La Résurrection de Marie, tout en rappelant comme parti général les 
œuvres d'art antérieures — Dormitions byzantines, sculptures et vitraux 
de nos églises, — est très particulière par l'immobilté, on peut même dire 
les attitudes hiératiques, des Apôtres, tous debout et de même taille. Habi- 
tuellement on introduisait une certaine animation dans cette scène et l’on 
variait les attitudes des personnages ; il n'y a qu'aux cathédrales de Bazas et 
de Toro (Espagne), contemporaines de celle de Poitiers, qu'on voit aussi les 
Apôtres debout et immobiles. 

L'état de conservation des figures des Apôtres permet d’en analyser le style. 
Certaines des physionomies, par leur beauté expressive, leurs abondantes 
chevelures souples et leurs barbes bouclées, rappellent les Apôtres de la 
Sainte-Chapelle. Les draperies appartiennent à deux techniques différentes. 
Les manteaux des quatre Apôtres de droite sont d’une étoffe épaisse qui tombe 
en gros plis ronds et profondément creusés ; quand les pans de ces man- 
teaux sont passés en travers du corps et retenus sous le bras, nous voyons se 
former de belles chutes de plis qui font pressentir la technique du xiv° siècle. 
Quant aux Apôtres de gauche, vêtus de robes longues qui forment des plis 
droits très nettement dessinés et sans aucun accident, ils nous font penser 
aux figures de Dieu dans les scènes de la Création des soubassements de la 
cathédrale d'Auxerre. 

Les proportions si allongées de ces Apôtres se retrouvent dans les figures du 
registre supérieur, qui, elles aussi, manquent d'animation. En rapprochant 
trop la Vierge et le Christ (ils se touchent presque), il devenait impossible 


LA FAÇADE OCCIDENTALE DE LA CATHÉDRALE DE POITIERS 303 


de donner à leurs gestes l'ampleur et la noblesse qui font la beauté de cer- 
tains Couronnements. Le Musée de Troyes conserve un tympan de la dernière 
moitié du xm° siècle, qui provient de la chapelle de l'hôpital de cette ville: 
deux anges descendent du ciel pour couronner Marie et deux autres anges 
agenouillés, grands et sveltes, rappellent tout à fait ceux de Poitiers; mais 
les artistes champenois étaient supérieurs aux artistes poilevins. Le Couron- 
nement de Poitiers peut 
aussi être rapproché de 
ceux de Longpont et de 
Rampillon. 

C'est en Bourgogne 
qu'il faut chercher des 
figures de voussures d’un 
style analogue, par l’am- 
pleur des draperies, à 
celles de cette porte. 


L'histoire de l'apôtre 
saint Thomas — telle 
que les imagiers de la 
porte de droite de Saint- 
Pierre de Poitiers et ceux 
de Notre-Dame de Se- 
mur-en-Auxois l’ont 
sculptée à peu près au 
méme moment, et que 
les peintres-verriers des 


cathédrales de Bourges, 
de Chartres, de Reims 


VOUSSURES DE LA PORTE DE GAUCHE 
yy de Q 7 
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avec l’abondance”de dé- 

tails anecdotiques que leur art permettait, — a non seulement comme source 
le Nouveau Testament, qui nous apprend le rôle de cet Apôtre dans la 
seconde apparition du Christ à ses disciples, mais encore les récits apocry- 
phes relatifs à son voyage merveilleux dans l'Inde, récits dont Jacques de 
Voragine se fit l'écho dans la Légende dorée. Saint Thomas était à Césarée 
quand le Christ lui apparut et lui dit: « Le roi de l'Inde Gondoforus a 
envoyé son prévôt Abbanès a la recherche d’un homme habile dans l’art de 
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l'architecture ;... va donc en paix, car je serai ton gardien. Et quand tu auras 
converli l'Inde, tu viendras à moi avec la palme du martyre ». Saint Thomas 
s’embarqua pour l'Inde, et pendant ce voyage prennent place divers épisodes. 
Arrivé à la cour du roi Gondoforus, il montra le dessin d’un palais admirable 
et reçut un grand trésor destiné à la construction de cet édifice. Le roi 
partit pour une autre province ; l’Apôtre distmbua aux pauvres tout l'argent 
qu'il avait reçu et convertit tout le peuple. A son retour, apprenant la con- 
duite de Thomas, le roi le fil jeter en prison et le condamna à êlre brûlé 
vif. Sur ces entrefaites le frère du roi vint à mourir, mais il ressuscita la 
veille de ses funérailles et dit à Gondoforus : « Mon frère, j’ai vu le palais 
d'or, d'argent et de pierreries qu’a bâti cet homme; il est dans le Paradis, 
et si tu veux il est à toi ». L’Apôtre dit alors au roi et à son frère: « Croyez 
en Jésus-Christ et soyez baplisés, car il y a au ciel d'innombrables palais qui 
sont préparés depuis le commencement du monde. » 

Au centre du linteau, le Christ apparaît vêtu de son suaire ; de la main 
droite (brisée) il devait bénir saint Thomas, qui d’une main fait un geste 
d’étonnement et de l’autre touche la plaie du Christ. Des Apôtres les entou- 
rent: quatre à gauche et trois à droite. 

Au sommet du tympan, une petite maison à pignon est supportée par 
quatre têtes humaines ; deux anges sont agenouillés auprès, sur des nuages : 
c'est le palais merveilleux édifié par saint Thomas dans le Paradis. Le sens 
des deux scènes qu'on voit au-dessous n’est point évident, à cause de leurs 
mutilations ; pourtant il se peut qu'on ait représenté l’Apôtre, à gauche, 
baptisant, et, à droite, distribuant des trésors. 

Huit anges, adossés à des courants de vigne vierge, sont sculptés dans le 
tympan, comme ceux que nous avons vus à la porte de la Vierge. Les deux 
du linteau foulent aux pieds des êtres fantastiques et tiennent des flambeaux ; 
les autres font de grandes génuflexions ou bien se tiennent debout pour 
encenser. 

L'Incrédulité de saint Thomas avait de bonne heure fait son apparition 
dans l’art chrétien. A Poitiers, comme à Reims et à Notre-Dame de Paris 
(clôture du chœur), l'iconographie traditionnelle, qui voulait que le Christ 
découvrit son côté et levât la main pour bénir l'Apôtre, a été suivie; mais 
tous les imagiers du x1n° siècle ne figurérent point ainsi la scène : au tympan 
de l’église Notre-Dame de Semur-en-Auxois, le Christ saisit la main de 
l’Apdtre et la pose sur sa plaie ; ce geste si expressif se remarque, dés la fin 
du vi‘ siècle sur une ampoule de Monza. Au xru° siècle l'usage s'était établi 
de ne plus figurer les Apétres; en reprenant la vieille tradition, qui, d'accord 
avec le texte, voulait qu'ils fussent présents, les artistes de Poitiers ont resti- 
tué a cette scéne le caractére de gravité de ses plus antiques représentations. 
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Sans les mutilations qui en obscurcissent la signification, les groupes du 
registre supérieur prendraient place parmi les plus belles sculptures de la fin 
du xru° siècle. [lest, en effet, difficile de trouver un plus spirituel etintelligent 
sentiment des ressources que l'observation directe de la vie offre pour la 
composition d'un bas-relief que dans ce groupe logé dans le champ incom- 
mode qu'est l'angle de droite: derrière saint Thomas(?), incliné devant une 
figure assise à terre, l’imagier a rapproché quatre hommes et, pour marquer 
leur curiosité de bien voir l'acte que l’Apôtre accomplit, il les a faits se pen- 
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cher en avant, regardant par-dessus les épaules les uns des autres, et il a eu 
l'idée ingénieuse d’agenouiller le dernier afin que l'inclinaison des corps 
suive parfaitement la courbe du tympan. 

Ces sculptures témoignent de l'influence de l’art des ateliers parisiens : 
on peut la reconnaître dans l'expression des visages d'Apôtres, dans le style 
des draperies, le plus souvent de technique excellente, et, aussi dans les figures 
si savoureuses d’anges, qui ne sourient point à la manière de ceux de Reims, 
mais plus discrètement, comme ceux des portails du transept de Notre-Dame 
de Paris. Unde ces anges, à gauche, s élance pour faire sa génuflexion, mou- 
vement qui détermine les grands plis de son manteau, très caractéristiques 
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par la franchise et la décision de l’exécution. Ces grands plis se retrouvent 
dans la tunique ramenée en travers du buste du Christ qui bénit au som- 
met de la première voussure, et aussi dans les manteaux de certains anges des 
stalles. 

Malgré de nombreuses mutilations, les statuettes des voussures de celte 
porte présentent encore un réel caractère d'élégance et de finesse d'exécution. 

Dans la première voussure, le Christ, qui bénit, est entouré des cinq 
Vierges sages et des cinq Vierges folles. Les premières, à sa droite, sont 
voilées, parfois nimbées; une seule a conservé sa lampe intacte ; les Vierges 
folles, à sa gauche, ne sont point nimbées ; il subsiste des traces des lampes 
qu'elles tenaient renversées. Cette parabole, qui symbolise les élus et les 
réprouvés, fut souvent représentée dans les voussures ou sur les pieds-droits 
de portails consacrés au Jugement dernier ; ici elle se trouve encore auprès 
d'un tympan relatif à la Résurrection. — Les autres voussures sont occupées 
par des statuettes de saints, de martyrs portant les attributs de leurs sup- 
plices, d’évéques et d'anges. 


* 
* * 


Aucune des constatations que nous avons faites en analysant les sculptures 
de ces trois portes ne s'oppose à ce que nous les attribuions au dernier tiers 
du xm’ siècle, époque que nous avons déjà proposé de leur assigner. Mais 
fixer leur chronologie nous semble bien difficile, en raison de la période assez 
courte dans laquelle nous les plaçons toutes et de la diversité des influences 
et des techniques qu'elles révèlent, lesquelles purent très bien se trouver 
simultanément amalgamées par les artistes d’un même atelier. Assurément 
les sculpteurs du portail de Saint-Pierre étaient originaires du Poitou; en 
effet, quiconque connaît les caractères du style de la grande école romane 
poitevine retrouvera dans leurs œuvres la persistance des traditions et habi- 
tudes techniques particulières au vieux fonds artistique de la province. Qu’on 
observe la faune réelle et la faune fantastique des écoinçons des arcatures, et 
l'on reconnaitra plusieurs motifs du répertoire, et surtout les procédés de 
stylisation, que les artistes romans avaient reçus de l'Orient par l’intermé- 
diaire des coffrets d'ivoire de l'Espagne musulmane ; mais au cours du xm° 
siècle les formes s'étaient modifiées et vivifiées à mesure que la nature avait 
été observée. Les grandes figures en haut-relief que dès le milieu du xn° 
siècle on avait placées aux façades des églises du Poitou, par leur franchise 
d'exécution, leur caractère souvent rude et fruste mais expressif et leurs 
draperies d’étoffes laineuses tombant en plis sans accidents et profondément 
creusés, sont les prototypes de celles du tympan du Jugement dernier où 
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nous avons aussi noté des influences rémoises et parisiennes. L’allongement 
excessif des personnages de la porte de la Vierge n’est point pour surprendre 
dans une région où au siècle précédent, sous les influences combinées des 
écoles de Languedoc et de Bourgogne, on avait taillé des figures très grandes 
et très svelles. 

Les grandes pages de sculpture gothique étant peu nombreuses dans les 
provinces méridionales, 
on est porté à croire que 
des artistes nomades 
allèrent travailler d’une 
cathédrale à l’autre ; 
mais alors pourquoi les 
sculptures de ces monu- 
ments, au lieu de pré- 
senter ces similitudes de 
style ct ces habitudes 
techniques qui sont les 
marques distinclives aux- 
quelles on reconnait les 
œuvres d’un atelier, sont- 
elles tellement différentes 
les unes des autres qu'on 
ne peut vraiment admet- 
tre que les mêmes artistes 
aient travaillé dans plu- 
sieurs chantiers? Nous 
croyons que les imagiers 
du Poitou, de la Guyenne 
et de la Gascogne beso- 


guèrent dans leurs pro- 
vinces respectives, où le 


YOUSSURES DE LA PORTE DE DROITE 
2 la 
travail ne leur fit pas dé- DE LA CATHÉDRALE DE POITIERS 


faut: qu’on pense, en 

effet, à toutes les œuvres disparues, non seulement à celles que nous 
connaissons par des documents écrits, mais aussi à celles dont le souvenir 
ne nous a même pas été conservé. 

Saint-Pierre de Poitiers, en plus des sculptures que nous venons d’ana- 
lyser et de celles encore existantes que nous avons citées — modillons et 
chapiteaux des nefs, écoinçons et miséricordes des stalles, — possédait au 
Moyen age quantité d'œuvres sculptées qui disparurent par suite du pillage 
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de 1562': les nefs renfermaient de nombreux autels, des statues de saints, 
de somptueux tombeaux et un grand jubé du début du xiv° siécle; à Vexté- 
rieur, au centre d'un parvis aux murs décorés de sculptures, se dressait une 
grande croix de pierre avec des statuettes d’anges, et l’on voyait alors les 
grandes statues du portail dont la destruction est entre toutes regrettable. 

C'est seulement en n’oubliant point que d'innombrables sculptures, non 
seulement de la cathédrale Saint-Pierre, mais aussi des églises paroissiales et 
des grandes abbatiales de la ville, ont disparu au cours des siècles, qu'il est 
possible d'affirmer que pendant la période gothique la capitale du Poitou fut, 
comme à l’époque romane, un important foyer d'art sculptural. 


ÉLISA MAILLARD 


1. Archives de la Vienne: Grand Cartulaire de la cathédrale de Poitiers, tome V, 
p: 77-120. 


ECOINGON D'ARCATURE 


D’UNE STALLE DE LA CATHÉDRALE DE POITIERS 
(SECONDE MOITIÉ DU XxIII® SIÈCLE.) 


PUVIS DE CHAVANNES 
AU MUSEE DE LYON: 
LA DECORATION DE L'ESCALIER N'EUIESDURPAIPATSSDIESENRNES 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE) ! 


El nspiralion chrétienne. — En face de la Vision antique 
s'offre une seconde « vision ». Dans une toile aussi 
| grande, bordée de même en haut et en bas, l’au- 
teur passe du plein air de la Grèce à l’intérieur 
d'un couvent italien, des draperies flottantes et des 
nudités aux sévéres robes de bure, de la brillante 
lumiére au calme crépuscule, des lauriers aux 
cyprès. 


Nous exprimerons tout de suite le regret* que 
Puvis de Chavannes, voulant évoquer l'Occident chrétien ; ait choisi pour lieu 
de cette évocation l'Italie plutôt que la France. Il eût pu s'inspirer d’une de 
nos cathédrales, ces merveilles du Moyen âge, et de la splendeur mystique de 
leurs vitraux ; il eût pu ressusciter quelque moutier de la région, et profiler 
dans le lointain, entre des pommiers fleuris, un clocher de fine ardoise... Je 
nai pas la prétention de refaire son tableau ; je me contente d'indiquer à 
quelles sources françaises il aurait pu puiser. Ce Français de France semble 
avoir cédé à l'entraînement vers | Italie, considérée banalement comme la mère, 
la seule mère de tout l’art moderne’. Mais ce regret, que je crois légitime, 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, octobre 1920, p. 234. 

2. Il a été exprimé déjà par Philippe Burty, dans un article du journal L'Express de 
Lyon, n° du g mars 1886. 

3. « La faute n’en est point à l’artiste,... mais à cette tyrannie des études littéraires et 
critiques qui relègue sans cesse, dans nos manuels, la France à un second plan. Il semble, 
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reste vain; suivons Puvis de Chavannes là où il lui plaît de nous mener. 

Il avait pensé d’abord, dans son traité avec la Ville de Lyon, au Campo 
Santo de Pise; puis il préféra un monastère dont 1l pourrait laisser voir 
l'entrée avec, par-dessus le mur de clôture, la pente d’une colline et quel- 
ques arbres. Sur le premier plan est disposé le peu qui nous est montré des 
bâtiments conventuels: une galerie de cloître d'où un escalier descend 
dans la cour, puis de grands murs avec pilastres supportant la retombée 
des arceaux. Dans ces murs sont ménagés de larges renfoncements, qu'un 
moine artiste, un Fra Angelico, s'occupe à décorer de peintures. L'une des 
fresques est terminée ; on la voit de face tout entière. Celle d'à côté, dont 
on n'aperçoit qu'une figure, est en voie d'achèvement ; un rustique échafau- 
dage se trouve dressé contre le mur, avec une échelle pour y monter, et le 
moine, palette et pinceau en mains, vient d'en descendre et il juge à 
distance de l'effet de sontravail. Près de l’échelle, un petit escabeau supporte 
un livre et une de ces hautes lampes, dites romaines, en cuivre jaune. Der- 
ritre le peintre, un groupe de trois disciples, l'un assis et les deux autres 
debout, sont absorbés dans une contemplation silencieuse de l’œuvre nou- 
velle. Vers le milieu de la scéne, près d’un petit banc avec un vase d'où 
s’élance une tige de lys, un quatrième disciple se courbe pour ramasser des 
dessins épars, qu'il va rentrer dans un carton. Et, plus loin, un cinquième 
encore, tout de bleu vêtu, est debout, groupé avec un moine blanc, encapu- 
chonné de noir, tous deux regardant un dessin. Enfin, à l'extrémité gauche 
du tableau, il y a deux moines qui ne s'occupent, ceux-là, ni de dessins, nide 
peinture. L’un, ayant la robe blanche et le camail noir à capuchon, assis sur 
un bance de pierre contre le mur, tient en main un livre fermé et médife la 
lecture pieuse qu ila faite. L’autre, ne portant que sa robe blanche, la téte nue, 
est monté debout sûr le même banc, et il fixe une veilleuse allumée devant un 
grand relief qui est attaché au mur et qui représente la Madone avec l'Enfant. 

Au second plan, fort rétréci par l’avancée des bâtiments conventuels à 
droite et à gauche, voici ce que nous voyons. De la galerie du cloître, un 
escalier qu’accompagne une rampe de fer, descend dans une cour rustique 
où l'herbe pousse. Elle est close du côté de l'extérieur par de hauts murs nus, 
peints du même ton que les colonnes et les arceaux du cloître ; dans un angle 
à gauche, sous un petit corps de logis couvert en tuiles rouges et percé d’une 
étroite fenêtre, il ÿ a la porte, une grande porte charretière, qui est fermée, 
mais dans un des panneaux de laquelle s'ouvre la petite porte pour piétons. 
Des piétons, en effet, viennent de la franchir : des voyageurs, des pèlerins 
peul-être, en tout cas des malheureux qui ont besoin de secours ; et ce secours, 


pour parler le langage des immortels, qu'elle soit « moins noble » que l'Italie... » (Ph. 
Burty, loc. laud.). 
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quatre moines en robe blanche, deux portant en outre le camail noir, le leur 
donnent déja ou se présentent pour le leur donner. L’un de ces malheureux 
est un homme, à peine vêtu, qui arrive poudreux et fatigué de sa longue 
route: on l’a fait asseoir, et un moine lui lave les jambes; une cruche d’eau 
et une blanche serviette sont là, par terre. Après lui, est entrée une jeune 
femme portant un petit enfant: déjà l'enfant est aux bras d’un des moines 
qui le serre avec tendresse, cependant qu'un autre moine, courbé par l'âge 
et appuyé sur un bâton, interroge doucement la femme. Ce petit groupe, de 
Six figures ainsi serrées dans le coin de la cour, est un charme pour l'œil, et 
nous verrons bientôt de quelle haute signification 11 doit s’ennoblir. Enfin, 
à l’arrière-plan, derrière le mur dela cour, il n'y a plus que le sol d’une col- 
line sèche, avec quelques cyprès; puis, un horizon de montagnes, et, au- 
dessus, le ciel du soir où le croissant de la lune a déjà pris sa teinte d'or. 

Ainsi, le soleil a disparu de l'horizon, la nuit est proche. C’est pourquoi. 
d’ailleurs, le moine debout sur le banc devant le relief de la Madone vient 
d’en allumer la veilleuse ; même, on remarquera derrière les têtes de la Vierge 
et de l'Enfant l'ombre portée que provoque cette faible flamme. Il faut, pour 
cela, que la lumière du jour soit bien affaiblie. Comment donc le parait-elle 
si peu, dans le reste de la scène qui se passe au premier plan? Il y a là 
inexactitude: le bord gauche du tableau est trop dans l'ombre relativement au 
reste, ou bien c’est le reste qui garde trop de lumière pour l'heure qu'il est. 
En réalité, l'artiste a réglé le jour comme il lui a plu, et, quand on y regarde 
de près, on constate que ce réglage a légèrement varié selon les parties du 
tableau. 

Peut-être y a-t-il matière à un reproche plus grave. Puvis de Chavannes, 
se détachant peu à peu de son idée première du Campo Santo, « considéré 
comme l’un des berceaux de l’art moderne et comme arène picturale », 
avait très: justement préféré un de ces monastères qui ont été, dans des 
temps barbares, un asile pour la civilisation et d’où l’art, entre autres 
bienfaits, se répandit à nouveau sur le monde. Nous voyons, en effet, sous 
ses deux formes principales (sculpture: le relief de la Madone; et surtout 
peinture : les fresques en face), cet art si différent de l'antique, tout nourri 
de foi et de sentiment, qu'a inspiré la croyance chrétienne. Du foyer qu'est 
le monastère, il va rayonner au dehors, et ses apôtres seront les jeunes dis- 
ciples qui se tiennent là, en costume laïque. Conception très simple, large et 
vraie. Seulement il me semble percevoir entre les personnages de cette scène 
une dissonance. Le maigre ascète dans sa robe brune, contemplant avec fer- 
veur les belles images qu'il vient de finir, nous apparaît comme la Foi même, 
la Foi en action, s'exprimant par les moyens de l’art. Mais son entourage 
est-il en juste harmonie avec lui? Je croirais volontiers que ces figures de 
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damoiseaux' furent inventées pour |’ « arène picturale » à quoi Puvis de 
Chavannes avait pensé d'abord, et elles y convenaient parfaitement: Elles 
conviennent peut-être moins bien ici. Elles n'ont pas pris tout à fait] air qu il 
efit fallu. Surtout les trois premières, groupées ensemble, ont une attitude 
admirative un peu convenue et qui sent —- oserai-je écrire le mot? — 
un peu le rapin. Puis il y a des accessoires qu'on a regret de rencon- 
trer. Passe encore pour la banquette portant le lys; car ce lys recevra, à la 
rigueur, une acception symbolique. Mais comment défendre la lampe posée 
sur l’autre escabeau, cette lampe si parfaitement inutile, et qui a le défaut 
d'être aujourd’hui un des objets les plus communs des prétendus mobiliers 
d'artistes?? N’insistons pas sur ces taches, légères d’ailleurs, qui attestent 
quelque relâchement dans la composition, d'ordinaire plus une et plus serrée. 

Le second plan dédommage. Ce qu'on aperçoit par delà les deux arceaux 
du cloître forme un petit tableau à l’intérieur du grand. Mais comme ce 
tableau, petit par les dimensions, entraîne loin notre pensée! Il y a d’abord, 
au fond de la cour, cette belle scène près de la porte : l'arrivée des malheureux 
qui ont besoin d’être secourus, l’empressement des moines à leur donner 
secours. Tout à l'heure, sur le premier plan, nous était montrée la Foi chré- 
tienne, la haute Foi aimante et créatrice du peintre inspiré, et la modeste Foi 
servante de l’allumeur de veilleuse. Ici, dans la scène de la cour, est glorifiée 
une autre vertu chrétienne : la Charité. Elle doit s'exercer envers tous les 
malheureux, fussent-ils des inconnus, et leur verser amour et bonté, par cela 
seul qu'ils sont dans l'infortune. Aussi, avec quel élan de cœur les charitables 
moines s empressent, recevant comme hôtes honorés la Pauvreté, la Fatigue 
et la Faim à la porte de la maison du Maitre miséricordieux! D'autre part, 
qui sont ces représentants de la misère humaine ? Cet homme âgé, cette jeune 
femme et ce petit enfant ne sont pas, on le sent bien, des figures particuliéres; 
ils sont plutôt des types évoquant diverses causes de faiblesse, sur lesquelles 
la Charité secourable doit se pencher. Même, ne sont-ils pas quelque chose 
de plus? Ces trois êtres ensemble n’ont-ils pas de quoi rappeler la Sainte 


1. Remarquons en passant que, dans le texte du traité conclu avec la Ville, Puvis de 
Chavannes annonçait l'intention de représenter ici les « grands Artistes lyonnais morts », 
et il parait qu’en effet l’un des jeunes disciples rappelle les traits d'Hippolyte Flandrin. 
Mais c’est tout; Puvis de Chavannes ne se crut pas davantage lié par sa promesse. Nous 
avons déjà vu plus haut, à propos d'un détail du Bois sacré, combien il lui plaisait peu 
d’être ramené, du milieu de ses grandes visions, à des particularités locales ou individuelles 

2. ...ces lampes à trois becs, 

De forme florentine, aux supports longs et minces, 
Où pend tout un trousseau d’éteignoirs et de pinces. 
(Sully-Prudhomme). 


À trois ou quatre becs, florentines ou romaines, elles font depuis longtemps partie du 
bric-a-brac d’atelier chez tout peintre ayant voyagé en Italie. 
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convieunent peut-être moins bien ici. Elles n’ont pas pris tout à fait l'air qui 
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trer. Passe encore poux is banquette portant le Lys ; car ce lys recevra, à 
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d'artistes”? Ninsistons pas sur ces taches, légères d'ailleurs, qui alle 
quelque relichement dans la composition, d'ordinire plus une et plus 
Le second plan dédommage. Ce qu'on aperçoit par delà les deux arceau 
du cloïtre forme un petit tableau à l’intérieur du grand. Mais comme e 
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au fond de la cour, cette belle scbne près de la porte: l'arrivée des malhe 
qui ont besoin d'être secourus, l'empressement des moines à leur 
secours. Tout à l'heure, sur le premier plan, nous était montrée la Foi 
tienne, la haute Foi aimante et créatrice du peintre inspiré, et la modeste F 
servante de l'alluraeur de veilleuse. Ici, dans la scène de la cour! est glori 
une autre vertu chrétienne: la Charité. Elle’ doit s'exercer envers tous les 
malheureux, fussent-ils des inconnus, et leur verser amour et bonté, p 
seul qu'ils sont dans J'infortune, Aussi, avec quel élan de cœur les ch 
moines s’empressent, recevant comme hôtes honorés la Pauvreté, la 


qui sont ces représentants de la misère humaine? Cet homme âgé, cell 
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vs sont plutôt des types évoquant diverses causes de faiblesse, sur lesquelle: 
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avons déjà vu plus haut, à propos d'un détail du Bois sacré, combien il lui plaisai! 
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Famille errante à des moines qui ont toujours dans les yeux les images reli- 
gieuses de leur maison et dans l'esprit les lectures du Nouveau Testament 
La jeune femme surtout, droite, les mains jointes devant sa poitrine, vétue 
de blanc, avec un long voile verdâtre tombant de sa tête jusqu à ses pieds, 
n'a-t-elle point quelque chose de biblique, tout à fait conforme aux figurations 
habituelles de la Madone? Ainsi, une pieuse allusion flotte, à peine saisis- 
sable, agitant confusément le cœur des religieux accourus; le groupe entier 
apparaît comme sanctifié par on ne sait quélle empreinte sacrée... Puis, par 
delà le haut mur de la cour, notre regard embrasse un spectacle dont la sim- 
plicité est telle qu'on en oublierait presque la majesté. Montagnes bleues et 
ciel verdissant, graves cyprès immobiles sur la colline déserte, grandeur et 
calme unis : en quels traits expressifs nous est annoncée la paix du soir! 


Le Rhône et la Saône. — La quatrième paroi de l'escalier, face au Bois 
sacré, est coupée au milieu par une porte. qui diminue la surface décorable 
et la réduit à deux panneäux, larges chacun d'environ 2"/42. Toutefois, ces 
deux panneaux se trouvent réunis dans le haut par le morceau de mur laissé 
intact au-dessus de la porte. En outre, la hauteur du champ utilisable est 
moindre, à cause de l'existence d’une plinthe dans le bas ; mais, en revanche; 
la bordure de chéne et d’olivier, qui encadre en haut et en bas les peintures 
précédentes, n'existe plus ici que dans le haut. Ces différences font que la 
toile mesure: en hauteur, 4"07; en longueur, 6"70 dans la partie au-dessus 
de la porte, et 2"42 + 2"/{2 pour les deux panneaux à droite et à gauche 
de la porte. 

Cette fois nous ne sommes plus en Italie, ni en Grèce, ni dans un pays 
de rêve; nous sommes à Lyon même, la ville qui contient ensemble le Fleuve 
et la Rivière et qui les voit s'unir et se confondre. Du moment que le peintre 
voulait figurer le Rhône et la Saône, l'être physique et tous les traits essentiels 
des deux figures étaient donnés ou plutôt imposés d'avance. Le fleuve Rhône 
est un nom masculin, la rivière Saône est un nom féminin: le Rhône est 
rapide, vigoureux, violent; la Saône est lente, paresseuse et molle. Mais 
restait alors... tout le reste : associer harmonieusement ces figures, les joindre 
à un paysage qui leur fit une juste ambiance, et obtenir du tout ensemble 
une heureuse décoration pour cette paroi percée d’un vide si gênant. C’est ce 
qu'a su faire Puvis de Chavannes avec la plus magistrale aisance, ployant si 
souplement son invention, pour l'adapter aux angles de ce mur morcelé, qu'on 
croirait quasi que le mur a été fait et découpé exprès pour le tableau et non 
le tableau pour le mur. 

Du fond à droite le Fleuve descend, et l'on peut préciser à quel tr il 
est de son cours: ces deux façons dilols, qu'on aperçoit tout près de la rive, 
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sont les vieux pontons-moulins qui existaient jadis le long du quai d'Herbou- 
ville, au pied de la colline de la Croix-Rousse ‘. A cette place, le Rhône n’est 
plus séparé de la Saône que par l'épaisseur de cette colline, et l’on voit, en 
effet, du fond à gauche la Rivière arriver. Sa lenteur est rappelée par les 
méandres de son cours entre des prairies couvertes d'arbres, que la moindre 
crue suffirait à inonder. Mais la dernière colline interposée entre les deux 
eaux se prolonge, dans le Lyon réel, par une presqu'ile d'un niveau bas, au 
bout de laquelle se trouve le confluent. Cette presqu ile, nous l'avons ici, à 
droite et à gauche de la porte, et elle devrait, on le sent, remplir également 
la baie, puis pointer en avant. Elle est plantée d’arbres, dont on voit monter 
les troncs parallèlement aux montants de la porte, mais dont les hautes 
branches se rejoignent et marient leur feuillage dans la partie de mur con- 
servée au-dessus du linteau (première annonce de l'union prochaine entre les 
deux cours d’eau). Ces arbres ne sont pas pris au hasard; leur essence et 
leur moral, dirai-je, diffèrent suivant le côté où ils sont plantés : côté Rhône, 
c’est le chêne puissant; côté Saône, c’est le saule au tendre feuillage. Il n'est 
pas jusqu’au sol qui, lui-même, ne témoigne d'une humeur différente : d'un 
côté, le rocher dur, inébranlable, où s’est accroché un tronc d’arbre que 
charriait le fleuve ; de l’autre, une terre humide, avec un pied de digitales 
roses et deux ou trois touffes de glaïeuls, des flaques avec des nénuphars 
épanouis, fleurs des eaux dormantes. C’est sur ce sol que Puvis de Chavannes 
a posé debout les deux figures où il donna forme et vie humaines aux divers 
traits de nature qu'il avait rassemblés et opposés dans son paysage unique, 
mais à double face. 

Elles sont sur le premier plan, au bord même du tableau; et le vide de la 
porte seulement les sépare. Accotée au tronc d’un vieux saule, sa longue che- 
velure blonde coulant de sa tête comme l’eau d’une fontaine, la Saône s’étire 
paresseusement. Une fine mousseline blanche transparente glisse en caresse 
de ses reins à ses pieds, laissant reconnaître le dessin des jambes. Le torse 
se ploie contre l'arbre et la tête s'incline entre les deux bras levés mollement 
etinclinés eux aussi, la main gauche retombant sur les cheveux, et la droite, 
plus haut, maniant un brin de lierre enroulé autour du saule. Comme elle 
est sinueuse, et flexueuse, et surtout lente à se mouvoir! Comme son seul 
aspect traduit bien ce que César disait du cours de la Rivière : «:.. influit incre- 


1. Cf. Audin, Nos vieux moulins du Rosne (Lyon, 1918). Ces « batteaux à mouldre le 
bled » ont eu la vie longue. Dès le xm siècle on en connait l'existence sur le Rhône et 
sur la Saône (cf. Audin, p. 110, note 46). Sur le Rhône seul, il y en avait 27 au commen- 
cement du x1x° siècle; la plupart vers les pentes de la Croix-Rousse, à l'entrée de Lyon, 
« délabrés, branlants, croulants, crevassés, élayés, rapiécés, depuis les roues moussues 
jusqu'aux tavelles gondolées de la toiture » (cf. Audin, Pp: 77). Leur suppression ayant été 
décidée, ils disparurent un à un au cours du siècle. 
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dibili lenitate, ita ut oculis, in utram partem fluat, judicari non possil » ! Mais 
aussi que de grace et de charme dans ce beau corps doucement ondoyant, 
qui offre sa jeune beauté en pleine lumière et sera sans résistance, on le sent 
bien, à qui viendra l’assaillir ! — Le voici, l’assaillant, de l’autre côté de la 
porte. Le Rhône est un homme mûr, un vigoureux mile, à barbe brune et 
cheveux noirs; vrai symbole de la force. Il est nu, ayant seulement autour 
des reins une vieille ceinture roussâtre, étroite et effilochée. Il s’avance d’un 


LE RHÔNE ET LA SAONE, PAR PUYIS DE CHAVANNES 


(Escalier du Palais des Arts, Lyon) 


pas ferme, ployant un peu sous le poids d’un lourd épervier, qu'il porte sur 
son dos, le retenant de la main gauche et le relevant de la main droite. Le 
rude pêcheur vient tout à coup d’apercevoir, sur la rive prochaine, parmi 
les fleurs et le délicat feuillage, la belle fille qui doit étre sa proie. Ce ne 
sera pas long; rien que la façon dont il serre son épervier prouve qu'il ne 
tardera guère à en user. Quelques pas encore, et les olives de plomb qui 
alourdissent le filet par en bas retomberont en cercle autour de la belle non- 
chalante. Le Rhône brutal aura entrainé sous son flot vainqueur l’aimable 
Saône. Déjà, en effet, après les branches d'arbre qui se rejoignent dans le 


316 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


haut, nous voyons dans le bas (seconde annonce matérielle du confluent) 
l'eau du Fleuve qui suit exactement les pas du porteur d’épervier, con- 
tourne le bord de la presqu'ile, et se dirige droit vers l’eau de la Rivière‘. 

Cette décoration de la quatrième paroi de l'escalier n'est pas une compo- 
sition aussi riche et complexe que les trois autres ; elle n’est pas au méme 
degré et dans le méme sens cosa mentale. Mais une science égale s'y révelé 
ions la parfaite unité donnée à l’ensemble, tous les détails y étant créés et 
ordonnés pour un but unique. Et tout y donne aussi l'impression d'une 
œuvre conçue sans peine, exécutée sans fatigue, dans une période de délas- 
sement heureux. Sur les collines bleues qui ferment l'horizon repose un 
charmant ciel du soir, où flottent immobiles de légers nuages jaunes et 
empourprés ; les deux nappes d'eau par-dessous reflètent, en les brouillant 
un peu, ces fines et douces teintes ; et, par un juste accord avec celles-ci, 
sur le premier plan, quelques feuilles du robuste chêne sont en passe de virer 
du vert au jaune. C’est l'automne commençant, dans un jour finissant. Heure 
tendre, et tendre saison, pour lesquelles Puvis de Chavannes, dans ses œuvres 
de Lyon, a manifesté une particulière préférence. 


Remarquons maintenant une chose qui échappe d'ordinaire aux visiteurs 
du Palais des Arts. A droite et à gauche de cette paroi où sont le Rhône et la 
Saône, s'ouvrent deux portes, l’une en face de l’autre, séparées, par un 
pilastre, l’une de la Vision antique, l'autre de l'Inspiralion chrélienne. Au- 
dessus des deux portes, le mur continue et devait donc être décoré. Il l’a 
été, en effet; ces deux dessus de portes présentent l’un en face de l’autre deux 
petites décorations fort discrètes, qui sont deux appendices au grand tableau 
que nous venons de décrire. Côté Rhône: c'est le même ciel du soir; une 
branche de chêne, sortant du coin de droite, occupe presque la moitié de 
l'espace ; dans le vide restant, un rapace brun, un épervier (au sens propre, 
cette fois) poursuit une blanche tourterelle. Côté Saône : même ciel encore; 
partant du coin de gauche, une branche de saule monte, allonge ses feuilles 
étroites ; deux ramiers y sont posés, dont l’un bat des ailes et roucoule son 
invitation à l'amour. C’est là, peint par un La Fontaine, comme un petit 
rappel sommaire de l'esprit, sinon de la lettre, des deux grandes scènes voi- 
sines. | 


HENRI LECHAT 


. Une petite baguette, qui a été clouée naguère au bas de la toile, a le grave tort de 
Gree la majeure partie de ce détail. 


AU SOLEIL D'UN BEAU DIMANCHE 


PANNEAU POUR UNE SALLE A MANGER, PAK M. JULES FLANDRIN 


(Salon d’Automne.) 


LE SALON D’AUTOMNE 


N dirait que le temps des agitations est passé. Aussi bien le Salon d’Au- 
tomne est-il aujourd'hui dans la force de ses dix-sept ans ; et la Société, 
qui a ouvert sa treiziéme exposition par le plus ensoleillé des octobres, 

sans renoncer à des mouvements inconsidérés et à des affirmations artificielles, 
voit se cristalliser ses formules et vicillir ses erreurs. Il semblerait que le 
Salon d'Automne soit arrivé à l’âge de raison. Ce qui ne signilie point que sa 
raison d'être commence, non plus d’ailleurs qu'elle s'achève; et nous 
allons observer, en nous y promenant, qu'il poursuit simplement sa course 
avec des fortunes inégales. 

L’arrangement général est agréable et disposé avec intelligence, même 
avec goût. Dans les salles du premier, la peinture, qui s'étend non sans 
quelque indiscrétion sur une surface vraiment trop illimitée, accueille à ses 
côtés des estampes et, au-devant d'elle, des objets d'art et de menues sculp- 
tures; les tableaux s’y groupent par idées ou par sympathies, et des 
ensembles y célèbrent pieusement la mémoire de morts illustres ou pré- 
cieux. Au rez-de-chaussée, les statuaires ont groupé dans une demi-clarté 
des taches noires ou blanches ; les artistes décorateurs proposent aux passants 
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parmi la lumière du soir la tentation incertaine de leurs logis tout HEISE set 
quelques toiles, incapables de s’élever plus haut et représentant, paraît-il, 
les inspirations de la jeunesse « dada », composent en de puériles manifes- 
tations des rébus de province pour cafés du Commerce. L'un d'eux porte: 
«emplacement du vide », qui est la brève et bonne désignation d’une école 
où l’on n’apprend pas encore à lire. | 

On ne peut nier qu’au total l'impression de ce trop grand Salon ne soit 
triste. Est-ce absence d’idéal ou lourdeur des nuances? Ce Salon est triste ; et 
sans doute aussi il est en désaccord avec nos yeux, si complaisants soient- 
ils à se prêter à des imaginations nouvelles. Il nous déconcerte et nous lasse 
avec une juxtaposition indéfinie de couleurs et de plans, où, dans l'éloigne- 
ment des liaisons et des passages, apparaît une animosilé violente, méchante, 
contre ce dix-huitième siècle dont les passages excessifs et charmants abu- 
sèrent parfois de nous enchanter. Des contours partout, larges, insolents, 
acharnés jusqu’à l’obsession. Joignez à cela une affectation de la grandeur ; 
car il y a une grandeur spontanée et une grandeur calculée, et il ne suffit pas 
de penser aux Égyptiens pour posséder leur âme. C’est une grande perver- 
sion de l'esprit que de vouloir être naif; et simplifier la forme n’est un moyen 
propre à employer qu’autant qu’on la domine : il reste facheux d'être dominé 
par son incertitude. 

Ainsi, malgré une méthode habile à mettre ces milliers de travaux en 
valeur, l’on reste frappé dans ces nombreuses, trop nombreuses salles du 
Grand Palais par une absence de justesse et d'harmonie, même par une 
absence de cohésion. Et si telles de ces œuvres, par l'ingéniosité de leur 
recherche ou le pittoresque de leur exécution, peuvent devenir des tableaux 
de musée, il s’en rencontre peu qui se puissent adapter au rythme de nos 
intérieurs. La caractéristique de cet art, où les audaces ne sont souvent que 
des elfronteries, ne serait-il pas de demeurer inemployable ? 

Cependant la vogue de ce Salon ne saurait être contestée et le public y vient 
comme à un rendez-vous nécessaire. Qu'il y soit curieux de regarder des 
bizarreries et même les jeux ou les malicieux caprices d'esprits en marge 
des lois, sans doute. Mais, malgré les rires dont il s'amuse et les étonne- 
ments dont il reste scandalisé, il y vient chercher autre chose. La vitalité 
du Salon d'Automne tient à ceci de plus sérieux : qu'il est une réaction, ce 
qu'on ne doit pas confondre avec une rétroaction, bien qu’il en soit quel- 
quefois proche à l'encontre des apparences ; et toute réaction est un excitant 
de vie. IL en fut une, en effet, et trop tot peut-étre, contre la « Nationale » 
qui n’avait encore que treize ans, et qui, naguère, elle-même en avait été | 
une contre les « Artistes français ». Mais aux murs l’on n’en rencontre pas 
moins des habitués de la Nationale : je veux bien qu'on les traite de son aile 
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gauche ; des habitués aussi des Artistes francais, et l’on ne sait plus comment 
les traiter du tout. On en reste un peu ballotté seulement. 
Y a-t-il dans cette réaction des tendances bien marquées, comme l’assure 


LE SACRÉ-CŒUR, PAR M. GEORGE DESYALLIERES 
(Salon d'Automne.) 


le catalogue avec beaucoup d’aisance ? Je nele crois pas. Gar il n'y aurait 
point alors dans ce déploiement dart le manque de cohésion dont souffrent 
nos yeux, etqui est en quelque sorte inévitable avec l’acceptation par le jury, 
dans un désordre de libéralisme outrancier, des projets les plus hétéroclites, 
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et méme de compositions fort contradictoires dont peut 5 accommedes avec 
élégance une académie, mais non point un groupe Horny pour la lutte. Ne 
nous dissimulons pas toutefois que le goût du jury l'emporte vers le surpre- 
nant, — d’aucuns l'appellent le choquant, — et que ce goût facheux pour les 
excentricilés sans expression, qui surpeuple le Salon, l’apparente à celui des 
Artistes français, où, par un étrange parallélisme, le goût également facheux 
du jury pour des platitudes, elles aussi sans expression, provoque avec 


impertinence la lassitude du public. 


LA MUSIQUE AU LUXEMBOURG 
PAR M. HENRY OTTMANN 


(Salon d’Automne.) 


Donc, pour les uns et pour les autres, la mode est ici de s’écarter de la 
nature, chacun selon la sienne, en stylisant les choses suivant des principes 
ardus ou des fantaisies légères, au risque même de devenir poncifs à la 
longue. D'où des divergences sans règles que l'on ne saurait prendre vrai- 
ment pour « des tendances bien caractérisées ». Venus des quatre points car- 
dinaux, tous ces artistes se retrouvent dans la joie d’être conventionnels ; et 
peut-être cette convention aux aspects contradictoires est-elle le seul lien qui 
les assemble. Ils s’imaginent au surplus, avec la naïveté des novateurs, 
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découvrir le monde ; mais l’art est un cercle où l’on tourne éternellement, 
et, s'il est permis de se repaître de la beauté avec des yeux nouveaux, il n’est 
plus temps déjà d’en inventer une forme nouvelle. Si bien que l'on voit ces 
hardis pionniers se réclamer des frères Le Nain ou se réfugier chez Nicolas 
Poussin, ou encore M. Riou, dans deux panneaux décoratifs d’une fort belle 
qualité s'approcher de Jules Romain et des reliefs violents du palais du Té, ou 


L'HIVER, PAR M. BERNARD BOUTET DE MONVEL 


(Salon d'Automne.) 


M. Marcel-Lenoir, dans une fresque de l’Annonciation, d'une témérité heu- 
reuse, s’en aller jusqu'à Taddeo Gaddi. 

Il faut leur dire alors de se défier de l'emploi du procédé, si tôt excessif, 
qui engage à « charger » la vérité, par où se perd le sens de la mesure, — 
la mesure, qualité française, dont se façonne, en partant de Clouet pour arri- 
ver à Besnard, la puissance de nos peintres. Privés d'elle, ils s’affaiblissent, 
comme aussi en travaillant à la hâte ; et cette hâte de produire leur est un 
second lien commun. Pour réagir contre les lenteurs du minutieux et de 
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l’achevé, ils nous donnent la sensation du va-vite : pourquoi citer M. Verhoe- 
ven? on peut en citer cent autres. Mais ils se trompent : Raphaël, en sa per- 
fection, peignait vite et ne le laissait pas voir, tandis qu’eux nous font croire 
que leur travail est bâclé quand ils se sont épuisés peut-être à le construire 


PORTRAIT DE Mme JENNY S. 


PAR M. K. VAN DONGEN 
(Salon d'Automne.) 


artificiellement. Jeu 
moins innocent qu'il ne 
le semble, pour le désar- 
roi qu'il cause au specta- 
teur comme à l'acteur. 
En peut-on déduire, en 
liberté d'esprit, que tout 
cela constitue un corps 
de doctrines? Et com- 
ment ces manières désor- 
données supporte- 
ront-elles l'épreuve 
impitoyable du temps ? 
Je sais bien qu'il est 
fort malaisé de formuler 
pour ce Salon un pro- 
gramme idéal et de dé- 
terminer même ce que 
l’on voudrait qu'il füt. 
Mais on doit se rappeler 
néanmoins qu'une réac- 
üon n'a d'intérêt que si 
elle peut être une action. 
Et, jeune, on lui souhai- 
terait d’avoir les qualités 
de la jeunesse sans 
d’abord en montrer les 
défauts —-, avant tout 
la sincérité, loin des 
truismes de droite ou 


de gauche, — et de se soumettre laborieusement aux lois de la vie. Au 
demeurant, lorsque nous nous permettons de juger, n'oublions jamais de 
demeurer objectifs, ici surtout. Deinandons-nous ce qu'un artiste a voulu 
faire, et seulement ensuite s’il l’a réussi. Maintenant a-t-il eu tort de 
vouloir le faire? C’est une question que nous gardons, pour conclure, le 


droit de nous poser. 
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Il 


Le Salon d'Automne possède une douzaine de maîtres ou de petits maîtres, 
portés en avant par le mérite ou la mode, qui, variés jusqu'à se contredire, 
assignent des tendances multiples à cette peinture d’arriére-saison, et que, si 
l'expression ne marquait pas un peu d'irrespect, l'on pourrait traiter de 
poteaux indicateurs. Au surplus tous peintres : on croirait, dans cette mai- 
son, que la sculpture n’est 
qu un accessoire. 

C'est M. George Desvallières 
qu'il est naturel cette année de 
faire passer avant tous les 
autres. Je n'aime pas à l’ordi- 
naire les complications esthé- 
tiques de M. Desvallières, ni ce 
que comporte d’ésotérisme l’ar- 
deur sombre de ses couleurs, ni 
même le grandiose deses appels. 
Mais devant son Sacré-Cœur 
j'oublie tout ce que je n'aime 
point. La gravité douloureuse 
d’un Dieu saurait à peine être 
exprimée davantage. La discré- 


tion des moyens, — dans une des 
figures saintes le plus difficiles à 


BUSTE D'APRÈS ISADORA DUNCAN 


réaliser, — pour parvenir à cette 
À % , a MARBRE, PAR M. F.-E. POPINEAU 
émotion et découvrir ce cceur Garr eae 


d’où déborde toute l'humanité 

souffrante, témoigne de la maîtrise du peintre et de la hauteur de sa pensée. 
On peut devant ce tableau se souvenir de Dürer, mais il n’en reste pas moins 
à nous par sa qualité moderne de la douleur. J’admire aussi, dans le carton 
qui s'appelle Le Confessionnal, l'emportement de l'Enfant divin vers le 
repentir du pécheur à genoux derrière un rideau, de qui les pieds qu'on 
voit seuls sont vivants d'humilité. L’art religieux va-t-l renaître ? 

M. Maurice Denis s’en écarte pourtant aujourd'hui, bien que les deux 
figures les mieux venues de sa Bacchanale fassent penser à une Madone et à 
un Enfant quattrocentistes. Du mouvement, mais plus de papillotage encore, 
et presque de la truculence, qui dépassent les habitudes et les goûts du 
peintre. Cette agitation de tigres domptés et de femmes séduisantes peut 
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d’ailleurs faire merveille pour la décoration d'un restaurant. Il faudra l’y voir. 

Le panneau, pour une salle à manger, de M. Jules Flandrin, Au soleil d'un 
beau dimanche, tout à l’encontre, dans la façon coutumière de cet artiste 
placide en ses audaces, est un déploiement de calme. Sur un fond de ver- 
dure bien à son plan, des gens passent, à pied, à cheval, on ne sait pourquor. | 
Pour rien ; mais chacun est à sa place avec un sens surprenant, non pas de 
la mise en scène, mais de la décoration. Tout autres, et montrant bien qu ils 
se promènent, sont les petits personnages de la Musique au Luxembourg de 
M. Ottmann, qui fait heureusement oublier ses envois au Salon de la Natio- 
nale. La fantaisie détachée de 
ceux du premier plan très 
visibles dans une transparence 
de couleurs, la masse groupée 
et mouvante de ceux de l’ar- 
rière, donnent à celte toile’ 
factice une physionomie 
curieuse et plaisante.’ Tout 
autre encore — et combien 
plus expressive que ses trop 
grands portraits! — est la 
figure de vieille dans |’ Hiver 
de M. Bernard Boutet de 
Monvel, où se goûte la béati- 
tude du silence, sous un por- 
tique de treillages, au-devant 


V : ; 
une maison de province. 


BUSTE DE Mlle ZINA 


La peinture de M. Laprade 


PLATRE, PAR? OM). Gi PMN aA 

an nied en prend, a la lumiére crépuscu- 
laire des soirs du Salon d’Au- 
tomne, sa valeur de poésie. Les Tuileries, Le Hamac: de lair, de la pro- 
fondeur, une clarté pénétrante des fonds. On s’y étonne de l'absence de la 
technique et de la vérité du rendu, et l’on en jouit: M. Laprade exprime 
sa pensée au moyen de la couleur, sans se soucier des habitudes ni des 
écoles. On regarde aussi avec plaisir ses fleurs, surtout ses roses encadrées 
par deux rideaux et mélées à des blés, mais l’on se demande tout à coup si 
elles sont naturelles. II y a un grand charme dans celles de M™ Marval, 
qu'on dirait assemblées pour un rêve. Sa Porteuse de fleurs est une blonde 
Mélisande en jaune qui songe auprès d’un bouquet de roses : elle semble 
debout et hésite à s'asseoir ; son long cou, en tombant, se prolonge en des 


bras plus longs encore : sans doute est-ce une construction de fée. M. Charles 
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Guérin a des admirateurs : est-ce parce qu’il neige sur ses personnages ? Ce 
peintre ne manque pas d’un certain goût décoratif qu'il marque dans ses 
deux panneaux de Pierrot et de Colombine, d’un dix-huitième déformé, 
cotonneux, à moins qu ils ne soient déjà d’un vingt et unième précoce ; mais 
celle affectation de formule est redoutable et lassante. 

L'homme le plus regardé du Salon est M. van Dongen, de qui les envois 
d'automne, en leurallure 
encore excessive, sont au 
reste bien supérieurs a 
ceux du printemps. Les. 
cing portraits de ce Hol- 
landais parisien relévent 
de deux manières. J’ose- 
rai écrire que M. Rappo- 
port est de style classique 
malgré son front vert. Il 
est excellent et il dit 
« Me voila! » La femme 
en jaune (M”’ Jenny S.), 
elle aussi, avec la sobriété 
de sa téte et la main for- 
tement posée sur sa han- 
che. L'autre manière, 
boldinienne et d’une 
structure imprécise, se 
propose dans deux por- 
traits de femmes qui ont 
certainement de la saveur 
et de l’accent, et dans la 
fantaisie « deauvillaise » 


PORTRAIT DE M. GUSTAVE KAHN 


PAR Mme G. AGUTTE 
d’ d dée et 
une dame accoudée e Gite 


vêtue à peine de son cos- 

tume de bain. L'homme le moins regardé du Salon devrait être M. Henri- 
Matisse, si l’on voulait marquer des égards à cet artiste, qui parfois a connu 
la force, mais sa Famille vous appelle avec des gestes incohérents. Un rébus 
où l’on cherche le radiateur, où le nom du facteur se déchiffre sur un piano qui 
descend vertigineusement aux pieds de qui le regarde, et celui d’ Haydn sur une 
partition. Dans cette déroute des lois esthétiques, rien qui émeuve, rien qui 
amuse, rien qui vive : tout est amorphe. Une blague qui ne serait pas 
réussie : regardez dans cette donnée l’/ntérieur de M. Bergevin, au moins 
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a-til de la drôlerie. Où est, hélas! le Bar des Folies-Bergères? Maintenant 
; : : a 
peut-être est-ce une œuvre faite pour ailleurs, pour l'exportation, pour 
* 1° 4 , . 
Saturne ou la Grande-Ourse ; ou, si l’auteur na voulu que se jouer de nous, 


c'est contre lui que s’est retournée l'expérience. 

La Jeune fille aux roses de M. Vallotton, d’un ton solide et d’une ligne 
ferme, avec l'agrément des coussins rouges et du tapis bleu, s'approche des 
meilleurs Bolonais, et les roses sont exquises. Les nus de M. d’Espagnat sont 


LA LOIRE, PAR M. CLAUDE RAMEAU 
(Salon d'Automne.) 


bien construits, ce qui les fait remarquer, le modèle surtout de Jeune fille 
peignant d’après le nu, coiffé d’un turban bleu auprès d’un bouquet de roses 
rouges ; mais pourquoi cette chair moins rose que rouge? Ses figures dans 
la campagne du Printemps en Savoie sont vivantes et plaisent. M. Lebasque 
expose une femme en chapeau de paille et robe rayée, qui réve, caressée par 
le feuillage, avec des pêches sur la table, à côté d’un enfant nu qui souffle 
dans ses doigts et ne saurait être que l'Amour : la réminiscence d'un Paradis 
terrestre d'où Adam serait parti déjà, — et la femme réve de le suivre : 
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l’éternelle folie ! C’est un des meilleurs tableaux du Salon : on le voit déjà au 
mur d’un boudoir ou d’un musée, et dans cinquante ans comme aujourd'hui. 


On rencontre au Salon d'Automne une quantité désolante de peintres qui 
veulent ressembler à Pissarro. Or, s’il est fâcheux de ressembler à Raphaël, 
il est désastreux de ressembler à Pissarro : voyez trois chevaux de M. Ceria, 
qui s'appellent San Gimignano, si le 
catalogue ne se trompe pas. L'on 
chemine et les tons brique se multi- 
phent, et l'erreur se répète de sur- 
prendre dans un mouvement ce qu'il 
a d’épisodique, non ce qu'il a d’ex- 
pressifet de définitifen son expression. 

Toutefois, en cheminant, on dé- 
couvre des œuvres de qualité ou plus 
souvent des qualités dans des œuvres 
— inachevées ou malmenées. Voulez- 
vous de la grâce? Voici le Nu couché 
de M. Camoin, et surtout, de M. Po- 
pineau, un buste en marbre, Jsadora 
Duncan, dune vérité charmante en 
son sourire relenu, plein de timidité 
et d’audace, qui-est le sourire d'un 
regard intérieur, ou la longue Dan- 


seuse en pierre ou la Léda de M™ Ser- 
ruys. Voulez-vous de la vigueur ? 
Voici la débordante générosité de « MATER DOLOROSA » 


M"° Mela Muter dans La Catalogne, Re Et ek 
(Salon d'Automne.) 


représentée par un large paysan au 

repos, si large qu'il n’a pu supporter de cadre autour de lui; voici la hardiesse 
« renaissante » de M. Pimienta dans son buste de M“ Zina, ou l'émotion de 
M" France Raphaël dans un bronze de femme nue. Voulez-vous de la délica- 
tesse? Regardez l'intérieur aux rideaux blancs de M" Boyd: Au bord de 
la mer, la fenétre ; ou le savoureux portrait de jeune femme blonde en 
bleu et noir de M": Dufau. De la poésie? Le jardin de M. Chigot sur lequel 
il a neigé, ou, de M. Fry, la Rivière de Sainte-Avoye. De Vardeur? La 
Plage du Lavandou de M. Peské, bleue et brûlante. De la cocasserie? Le Petit 
Café de M. Chabas-Chigny, avec ses caricatures à la Jossot. Aimez-vous la 
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vie de la nature? Voici des arbres bien posés de M. Roger Grillon dans un 
vert audacieux de printemps qui commence. Aimez-vous mieux la vie du 
rêve? Voici des gris bien opposés dans un paysage idéal de M" Isabel Beau- 
bois, voici son enveloppante Réverie voilée d’or transparent, ou le Songe 
d'une nuit d’élé de M" Fuss-Amoré, aux silhouettes découpées dans un 
mouvement à la Roussel, ou des impressions fugitives de M. Francillon. 

Il y ades images enfan- 
tines, comme celles de 
M. Verdilhan, et, pour 
en contrebalancer la nai- 
veté, une collection d’im- 
pudeurs, qui ne sont que 
des impudences et qu'on 
aurait pu sans arrière- 
pensée laisser dans l’ar- 
rière - boutique. Jaime 
d'autant moins les ac- 
croupissements de 
M. Dorignac qu'ils ne 
font pas oublier ceux de 
Degas, mais je ne suis 
pas sans priser un peu 
les nus de femmes de 
M. Edy Legrand, malgré 
des restes de cubisme, 
car ce peintre a le sens 
des attitudes. Répétons- 
nous à son propos que 


le cubisme ou telle autre 


LA ROUMAINE 
PAR M. ÉMILE SCHNEIDER formule ne peuvent être 


(Salon d'Automne ; appartient au Musée de Strasbourg.) que des moyens ingé- 

nieux d'étude, des mé- 

thodes pour apprendre, enfin des façons d’exercices ; et passons. Venez voir 
ce Portrait de Gustave Kahn par M" Agutte, et aussi par Degas, ce qui ne 
l'empêche pas d'être bien assis, et proche de nous, avec ses yeux un peu clos 
qui vont dire quelque chose, mais qui le cherchent encore, — et le Portrait 
au collier de M. Jaulmes, une femme en bleu noblement étendue avec le 
mouvement d’un dessus de porte du Véronèse, — et le Portrait au jardin du 
Luxembourg de M. Kathleen O’Connor, dans une tonalité d'automne d’un 
impressionnisme expressif, comme le sont encore, fortement frappés et même 


ns. 
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aplatis, l’un en bleu, l’autre en jaune, les portraits de M™ Irène Reno. 
M. Baignères, différent de soi-même, nous montre une Femme au collier 
d’ambre, brune, avec des contours précis et affirmés, appliquée, le coude 
aux genoux, a regarder qui passe, et un Paysage de la Seine, embrumée des 
vapeurs qui.s’en élévent. Et voici la Loire de M. Claude Rameau, vaste et 
lente par un aprés-midi d’été, avec un arbre trés vert au premier plan, qui 


me. wee 


ie ge rey ae 


2 


MIRAMAR, PAR M, LLUIS MERCADE 
(Salon d'Automne.) 


lui donne toute son étendue d’azur cendré sous un ciel chaud tacheté de 


lumineux nuages, — et l’Jle-de-France de M. Diriks, aux tons de tapis- 
serie, dont l'horizon s'étend parmi des plans d'arbres indéfinis, — et les 


paysages de M. Jeanès, dorés ou neigeux, surprenants et prenants, même 
une grande toile bleu sombre, indéchiffrable à la Boecklin, qui se nomme 
le Coq tétra. Les excentricités pourraient nous ramener à M. Braque, qui 
se sert des lettres de zinc des emballeurs pour donner des indications sur 
ses natures mortes, très mortes. Mais il vaut mieux s’élever le cœur en 


Tie Oe PR LOD 1. ha 
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regardant la grandeur émouvante d’un dessin de M. Charles Bisson, une 
« Mater dolorosa », que vraiment déchire la souffrance. ou la sentimentalité 
fruste et intime de la Pieta de M. Hébert-Stevens. ou même la noblesse 
hiératique, d’une très haute tenue, des animaux de granit de M. Hernandez. 

Au total, on peut faire le reproche à ces artistes d'automne de leur peu 
de puissance à se mettre en valeur. Prenons le tout petit exemple d’un tableau 
de fleurs de M. Georges Menier : un pot de chrysanthèmes jaunes d'une 
facture excellente; mais voici, derrière lui, pour jouer la difficulté, un mur 
qui se décroche et se contourne, et surtout qui détourne l'attention et tue la 
fleur; pour la voir, il faut l'isoler, et les gens qui circulent n’en ont pas le 
loisir. Grandissez l'exemple, et vous voyez êtres et choses se balancer, se 
désaxer dans un chavirage intempestif. Ne peut-on pas croire néanmoins 
qu'une œuvre qui nous contrarie cette année, nous choque, nous exaspère, 
se classera plus tard dans les galeries nationales et dans les normes de la 
beauté? Vérité possible pour tel tableau qui, lorsqu'il aura pris du grenier 
comme le vin de la bouteille, saura plaire dans vingt ans, mais pour tel autre 
impossible. Manet déconcertait les habitudes des yeux, non la possibilité de 
leur vision. Une œuvre vaut ou ne vaut pas; et, si elle possède une valeur à 
l'encontre de nos goûts, nous devons saisir, en pleine liberté de nos yeux, 
par quoi elle pourra plaire, dans un autre temps, à d’autres que nous-mêmes. 


Ii 


Le programme de cet automne se poursuit au Grand Palais avec une 
exposition alsacienne et une exposition catalane, et des rétrospectives picuses 
de quelques défunts d’élite. 

Les artistes alsaciens, que l’on a eu l’heureuse idée de recevoir avec hon- 
neur, sont multiples dans leurs aspects. Ils s’en vont du sévère au plaisant, 
des portraits de M. Stosskopf aux dessins aiguisés de M" Dorette Muller, du 
crantf à l’'audacieux, — et de la gentillesse de M. Spindler à la véhémence 
de M. Allenbach; ils en arrivent aux intenses éclats de couleurs sombres des 
Pierrots de M. Krebs ou de La Danseuse (M™ Opalvens) de M. Haffen, — et 
parfois à se tromper et à mettre des maisons de travers tout comme les 
autres. La caractéristique de cet ensemble est dans la nature du modèle et 
dans ses gestes bien plus que dans les peintres, qui sont proches des nôtres 
et même de leurs défauts. J'aime, dans la représentation alsacienne, les Joueurs 
d'échecs de M. Gachot et le Portrait d'homme de M. Kamm, et, dans la 
représentation humaine, la Roumaine de M. Schneider, qui, sobre, sévère 
et dorée, a la beauté d'un Ribot. 


Dans des cadres excessifs, mais sans désharmonie, les Catalans nous 
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découvrent une ardeur fougueuse, qui n’est point faite pour surprendre. 
C'est l’art d'une race énergique et hautaine, énergique dans ses paysages, 
— Les Montagnes blanches de M. Mir et Le Village de ! Ampurda brûlé par le 
soleil de M. Gimeno, — comme dans ses personnages : énergie extérieure, 
par la violence des mouvements, dans Le Bar de M. Canals; énergie inté- 
rieure dans son excellent portrait de femme en noir, et dans celui de 
M": Carles en rayures bleues et blanches de M. Joaquim Sunyer, et dans 
celui qu'a peint de sa femme et de lui-même M. Andreu avec un peu de 
lame et des doigts de Goya. 
Mais Goya se montre surtout 
aupres de M. Cardona et de sa 
belle Dame à l'éventail, assise 
sur un canapé bleu, immobile 
et passionnée. Dans une note à 
part, très moderne et d’un médi- 
terranéen très clair, deux fem- 
mes d'occasion sur la terrasse 
d'un café au bord de la mer: 
c'est le « Miramar » de M. Mer- 
cade, touché et bien touché par 
l'impressionnisme français; ce- 
pendant que le sculpteur Gar- 
gallo a modelé une jeune fille en 
plomb aux yeux et au nez 
pointus à La folie et, dans la 
pierre, un buste fort amusant 


du peintre Picasso. 
Le portrait que Fauconnet, 


ÉTUDE DE NU, PAR GUY-PIERRE FAUCONNET 


qui vient de mourir à trente-huit rie 
ans, a peint de soi-même nous 
renseigne sur l'effort de sa vie. Il y a le calcul d'un chercheur dans le luxe 
de son imagination; et l’on peut concevoir, avec sa curiosité des procédés, 
qu'il fit arrivé plus tard à une formule générale et nouvelle. Tout tentait 
ce jeune homme, pelit-neveu, dit-on, de Voltaire, qui avait été un inventeur 
au temps des premiers essais de Martine et avait recueilli, parmi le mouve- 
ment du Vieux-Colombier, des inspirations inattendues. Dans sa peinture 
plate on trouve du japonais et du pompéien : la sûreté de ses plans par le 
seul espace est surprenante dans le Berger endormi, etses études de nu nous 
appellent par l’aisance de leur maintien. A la nature se mêlent des caprices. 
Ici, un chou-fleur étourdissant; et puis des illustrations brèves, incisives ; et 
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la fantaisie des costumes et des déguisements de théâtre, et celle surtout 
des masques dont il allait refaçonner la technique et l’idée même. 

Madeline, qui a su vivre et mourir avec une discrétion charmante, sans 
avoir tiré de son talent d’autre profit que le travail, n’en sera dans l’avenir 
que plus désirable. On le croit, à considérer la vigueur de ce délicat dans un 
paysage de la Creuse bleu de turquoise et rouge d'or, et auprès de son Église 
de Saint-Karadec vue au printemps et vue a l'automne, et de dix tableaux qui 


ro 
LEGLISE DE SAINT-KARADEC, PAR PAUL MADELINE 


(Salon d'Automne.) 


sont d'une qualité très fine et d'une simplicité persuasive. Combien différent, 
Que face, Boggio, avec ses grands partis pris, ses étendues de neige ou 
a ct sa passion pour les petites figures dans les larges 
| ie le cortège triste et noir des gens sur la terre blanche marche 
bien et comme il a froid! Regardez le puissant passage de la Seine, cette route 
qui marche, sous le Pont des Saints-Péres, et, sur le pont, le passage minuscule 
des petites figures et des petites voitures avec le fond des maisons tranquilles. 
Elle est triste avant tout, cette exposition trop universelle des quatre der- 
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nières années de la vieillesse de Renoir, alors que de ses pauvres mains 
presque inexistantes il s’acharnait à la joie de peindre. Ses femmes sont 
devenues trop grasses, avec des corps hachés de plis, avec un rougeoiement 
vineux des chairs, dans une recherche des dégradations de la couleur, où 
devait se complaire éperdüment et quand même ce délicieux artiste qui l'avait 
tant aimée. Par instants le charme réapparaît, dans la Femme à la guitare, dans 
la Femme étendue, et il nous attire de toute la force du passé. La sélection 


LE PONT DES SAINTS-PERES, PAR EMILE BOGGIO 
(Salon d’Automne.) 


est bien préférable qui s’est faite à travers la vigoureuse carrière du maitre 
belge Constantin Meunier, de qui trente bronzes affirment ici la vaillance, 
en proclamant son titre mérité glorieusement de chantre de l'usine et de la 
mine, cependant que, secoués, nous déchiffrons de toute l’ardeur de nos yeux 
ce qu'il y a de primaire et de poignant dans les sensations du peuple. 


IV 


La section des arts appliqués, ou, en style de ventes, des objets dart et 
d’ameublement, est importante : on souhaiterait qu'elle le fût davantage, 
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non par le nombre, mais par la qualité du résultat. Car il s'agit la pour QUE 
de choses quotidiennes et, plus que les œuvres d'art, mélées à notre esthé- 
tique familière et intime. | 

Les reliures de M. Blanchetière ont une simplicité noble, et simples aussi 
sont celles de M. Legrain dans leur harmonieuse richesse ; M'*° de Félice, tou- 
jours distinguée, travaille, avec une imagination plus capricieuse, en Sache 
se passer du maroquin. Voici le paravent de M™ Suzanne Lalique, ou 
s’envole une branche d’arbre aux bleus luxuriants, les soies « batikkées » 


LE GRISOU 


GROUPE EN BRONZE, PAR CONSTANTIN MEUNIER 
(Salon d’Automne.) 


et souples de M. Redard, et, dans un goût byzantin, les broderies stylisées 
de M. Forthuny qu'avoisinent des bijoux. 

La chanson des verres : ceux de M. Marinot, émaillés et un peu lourds ; 
et, plus agiles, ceux de M. Jean Luce, qui expose encore d'intéressants car- 
reaux de revêtement à perroquets ou fleurs; et les séduisants bracelets de 
M. Goupy; et les pâtes de M. Decorchemont finement nuancées en leurs 
formes sûres. La céramique nous offre les charmants craquelés blancs de 
M. Chaumeil, qui, librement, se souvient de Wedgwood, avec les alertes 
décorations antiques de M. Leyritz, — mais une boîte parée de fleurs modernes 
est surtout exquise. Voici M. et M™ Massoul, que leurs verts et plus encore 
leurs bleus, de la turquoise au saphir, apparentent, jusque dans les formes, à 
l’Asie Mineure et à la Perse; et M. Mayodon, d'un persan plus imprévu ; 
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et les poteries fortement charpentées, au décor vigoureux, de M. Rumébe, 
très épris de l’art musulman d'Afrique ; et les terres vernissées de ce bel 
artiste que fut Metthey, et de qui la Gazette doit bientôt étudier l’œuvre : 
Metthey a une idée neuve pour chaque objet nouveau ; dans le luxe des indi- 
gos ou des carmins, il varie sa forme et ses nuances, et sa composition pré- 
cieuse garde des lignes sûres, et son sujet prend délibérément sa valeur 
comme chez les céramistes italiens de la Renaissance. Les émaux limousins 
de M. Jouhaud, avec leurs motifs d'aujourd'hui, sont très atlirants et curieux 


LA JOTE, TAPIS AU POINT NOUE, PAR M. PAUL FOLLOT 


EXECUTE PAR M. MARCEL COUPE 


(Salon d'Automne.) 


en leur couleur moderne. Il y a des vitraux de M. Auguste Matisse : j'en 
aime un, vert et mauve avec une lune blanche; d’autres, diaprés, de M. Gru- 
ber; et aussi des médaillons ingénieux de M. Labouret, parfois d'une belle 
exécution. Les larges argenteries de M. Serriére sont bien posées, bien gal- 
bées ; les Égyptiens eussent admiré deux puissants vases de M. Brandt; et le 
Coq pour un monument aux morts, de M. Richard Desvallières, en son fer 
forgé aux motifs largement ornementaux, chante avec magnificence. 

Il faut dire sans ambages que, dans les pièces meublées qui se proposent 
en un défilé interminable, on ne découvre pas un meuble dont se réjouir : 
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pas un artiste qui voie derrière ses yeux clos surgir une forme neuve. Ni le 
dressoir de M. Majorelle. excessif en ses détails, ni le bahut au rose caressant 
de M. Ruhlmann, trop riche en son amboine, son argent et son ivoire ; 
tout au plus un petit lit modeste de M. Chareau. On passe devant la chambre 
à coucher, d’une bonne tenue. de M. Gallerey, devant les tentures violet et 
or de M" Suzanne Bertillon et la frise lumineuse de M. Magne; on passe 
devant les chaises pointues et dorées de MM. Sue et Mare, heureux surtout 
dans leur disposition des objets. — devant la « nursery » de M. Francis Jour- 
auprès des arrangements de Mr: Alice Courtois, 


dain, engageante et claire, 
où vous appellent de vastes coussins ronds : et l’on s’arréte à l’ensemble 
multiple de M. Dufrène, composé, je le suppose, pour un salon de « palace » : 
la course est finie. De tous côtés, un éclairage souvent adroit, un sol et des 
murs soignés; des rideaux, des coussins et des tapis, tel celui de M. Follot, 
d'un dessin élégant avee son fond vert ülleul tout parsemé de blanc et 
d'orange. Mais, pour l'amour de Dieu, qui me donnera une table et une 
chaise, un lit et une armoire ? 


Une exposition rétrospective de l'éditeur Pelletan montre l'évolution 
violente ou, si l'on veut, la révolution qui depuis dix années s'est faite dans 
l'illustration des livres. Le bois, revenu au temps des incunables, y est ren- 
tré en maitre avec ses moyens simples et violents, dont on exagère déjà la 
violence et la simplicité. Des images d'aujourd'hui, présentées par des édi- 
teurs comme Crés ou la Nouvelle Revue française et des imprimeurs comme 
Herisse, Malherbe ou Coulouma, voisinent avec les images d'hier. Ce sont là 
séries du plus haut intérêt, mais la démonstration est trop brève et insuffi- 
samment ordonnée. 

A côté des dramatiques emportements de M. Brangwyn, les espiègleries 
distinguées de M. Carlègle, les brusqueries expressives de M. Daragnès ou 
les inégalités de M. Jou, à la formule impérieuse, de qui les audaces parfois 
portent à faux, mais qui s'élève au grand style autour de Vigny. Et voici les 
figures bien en place de M. Picart-Ledoux, sommaires avec soin, les excel- 
lents aspects d'une petite ville de M. Deslignères, qui touche son but et ne 
le dépasse pas, les paysages parlants de M. Alfred Latour, et les charges 
en vitesse de M. Hermann-Paul : et voici encore les simplicités, étranges en 
leur langueur, de M. Domin autour de Baudelaire, et des dessins de M. Henri- 
Matisse, où son application et sa sûreté même indiquent avec évidence qu'en 
peignant la Famille il se moque bien du monde. Enfin, plus coupables en se 
mêlant aux écrivains que les peintres qui ne compromettent que soi, voici 
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des excessifs et des déformateurs: M. André Lhote, M. Laboureur, M. Mar- 
cel-Gaillard ; cependant que de son esprit cursif M. Guy Arnoux renouvelle 
allègrement l'imagerie populaire et que le Gout du jour, caricatural et pré- 
cieux, joue avec la mode. 

A l’ombre du livre et du tableau, de ci, de là, des estampes isolées nous 
font sous leur verre signe d'approcher d'elles : les bois accentués et vibrants 
de M. Charles Bisson, déroulant un Chemin de Croix, que l’on voudrait 
proposer à l'émotion pieuse et des hommes qui pensent et des femmes qui 
prient; et ceux de M. Gomien, aux noirs profonds, où s’animent le vieux 
Paris et le vieux Toulouse, comme nous pouvons le regarder ici même, et 
où, de ses hachures pressées et diverses, l’artiste, amoureux du silence, fait 
parler l'âge des choses; et ceux de M. Sallé, avec les belles marches qui 
montent au calvaire des Saintes-Maries ; les monotypes de M. Combet- 
Descombes, hardis et puissants ; les eaux-fortes de M. Herscher, Vues de Paris 
vigoureusement mordues en plein drame du clair obscur; les pointes-sèches 
de M. Ouvré, où une observation assidue nous montre au vif Maurice Barrès, 
et Paul Bourget lisant; et encore. de M. Perincioli, le portrait de Verhaeren. 

Et nous voilà par de tels noms revenus aux livres, à ces pelites choses 
qui, plus que les rois, mènent le monde, et dont la vitalité nous enseigne 
avec éclat que la vigueur de l'intelligence humaine ne fléchit pas, que sa 
beauté victorieuse résiste aux injures des tempêtes de nos jours, et qu'en l’an 
de grâce 1920, où, dans la tourmente inachevée, tant de peintres et tant de 
sculpteurs se sont eflorcés à glorifier l’art, la civilisation occidentale ne veut 


pas mourir encore. 
ETIENNE BRICON 


LE CHAE 


LE CRABE 
DEGUISEMENT DE THEATRE 
DESSIN PAR G.-P. FAUCONNET 
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LA SORTIE DE LA MINE, PAR CONSTANTIN MEUNIER 


(Collection de M. F. Speth, Anvers.) 


Tie { 
CORRESPONDANCE DE BELGIQUE 


L’EXPOSITION DES MAITRES BELGES DE 1830 A 1914 A ANVERS 


"exposition d'œuvres choisies des maîtres belges, ouverte à Anvers du 12 juin 
au 3 octobre 1920, était, dans l'esprit de ses organisateurs, destinée, comme le 
dit modestement la préface du catalogue, à donner aux nombreux visiteurs 

des jeux olympiques une haute idée de l’art belge au xrx° siècle. 

Il semble bien que, par l'importance des œuvres choisies, par le goût qui avait 
présidé à leur réunion, par les comparaisons et les réflexions qu’elles devaient forcé- 
ment susciter, ce but si limité ait été largement dépassé. 

Cette exposition apporta, nous paraît-il, une solide contribution à l’étude d’une 
des étapes les plus intéressantes du grand mouvement d’affranchissement qui a libéré, 
après l’assoupissement du xviu* siècle, l’art belge de la servilité étroite à l’école de 
David et l’a conduit à la production de ces œuvres chaque jour plus fortes, qui ont 
illustré les dernières années du x1x° et le commencement de ce siècle. 

C'est par l’école historique qui marque le milieu de cette vaste évolution, et qui 
règne en Belgique de 1830 à 1855 environ, que débutait l'exposition. A ce moment, 
la peinture belge, après s’être dégagée, sous l'influence des romantiques français, de 
l’art de Navez, si froid et si impersonnel, si complètement inféodé à l’école de David, 
s’adonne presque tout entière à glorifier les grands souvenirs du pays et à peindre 
les événements qui ont agité son histoire : cela sans doute indique déjà un progrès 
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sur limitation d’une vague antiquité, et une orientation intéressante vers plus de vie 
et. plus de réalité, Malheureusement, trop attachée à l’école de Paul Delaroche, cette 
peinture était encore toute remplie de conventions, modèles, décors et inspiration 
étant pris exclusivement au théâtre. 

_ Si Wappers, qui avait brillamment inauguré la réaction contre antique par son 
Dévouement du bourgmestre de Leyde (1830) et sa Journée de la Révolution (1835) 
n'était représenté à l'exposition que par une tête de vieillard, simple étude d’ate- 
lier et par son portrait de lui-même (daté de 1871), bien postérieur au moment 
où son action fut féconde, Gallait, par contre, montrait dans une réplique réduite 


LA PROMENADE HORS DES MURS, PAR H. LEYS 


(Collection de S. M. le roi des Belges.) 


de sa grande toile de 1851 Les derniers honneurs rendus aux comtes d'Egmont et 
de Hornes une des meilleures œuvres de cette école historique ; le beau coloris déjà 
chaud, l’émotion qui se dégage de la scène grandement disposée, résument bien les 
progrès accomplis depuis les compositions aux tons métalliques et aigres de Navez ; 
mais les figurants impersonnels, les expressions de théâtre et l'absence du détail précis 
et local trahissent toutes les faiblesses de l’école. 

Avec Henri Leys, au contraire, dont l’exposition complait quatorze toiles, nous 
voyons se former un art particulier tenant au sol et aux mœurs, aux goûts et aux 
traditions du pays. Des œuvres comme La Promenade hors des murs (datée de 1854), 
L’Imprimeur Plantin se rendant à l'église (datée de 1856), L'Institution de la Toison 
d'Or (datée de 1862), le Tir à l’arc (datée de 1863), Le Calvaire de l'église Saint- 
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Paul (datée de 1867), Le Corps de garde, Les Appréts du festin, L’Arrivée des invi- 
tés, toutes appartenant a des collections particuliéres, venaient confirmer ce que 
montraient déja les toiles des musées de Bruxelles ou d’Anvers: Leys, tout en adoptant 
le genre historique, fut au fond un réaliste, réaliste par ces portrails de Flamands, 
rencontrés dans la rue ou au port, qu'il substitua aux figures de convention 
employées par ses prédécesseurs, réaliste encore par le milieu et le décor vrais, 
copiés dans les vieux quartiers d'Anvers, dans la banlieue de la ville, dans l’intérieur 
des anciennes églises, et qui vont situer ses scènes, leur donner une force et une saveur 


L'EXPULSION, PAR CHARLES DE GROUX 


(Collection de M. Auguste Dupont, Anvers.) 


inconnues dans les toiles, même les plus célèbres de la période précédente : lPAbdi- 
cation de Charles-Quint de Gallait (1841), le Compronus des nobles de De Biefve 
(1841), où tentures de théâtre et décors de carton forment tout entourage. 

Cet apport réaliste se manifestait dans maints détails des œuvres que nous 
venons de citer. Dans les savoureux Appréts du festin, au milieu des boiseries, 
des vaisselles ou des toiles anciennes, c’est une belle et forte Flamande, Flamande 
d'Anvers et d'aujourd'hui, que l'artiste campe au premier planet qui fait vivre la 
toile de toute une vie jeune et fraîche. Dans l’/nstitution de la Toison d'Or, 
d'une ordonnance si large et si grande, les groupes d’enfants de chœur à droite, les 
chantres à gauche, sont les vivants portraits de quelques types aperçus dans les églises, 
et leur solide réalité appuie et agrandit toute la scène. Dans La Promenade hors 
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des murs, ce sont les arbres et les fortifications d'Anvers que le peintre place autour 
d’une ville du Moyen âge. Cela est si vrai, qu’il suffisait de monter aux salles du 
musée pour voir l’esquisse, délicieuse du reste, de l’ancienne chapelle de Grâce à 
Anvers que Henri de Braekeleer fit à la demande de Leys et dont celui-ci se servit 
pour le fond de son tableau La Sortie de la messe: rien ne prouve mieux le 
soin dévot que le maitre apportait à l'exactitude et à la réalité de ses décors. 

Mais ce que proclamaient aussi les toiles de l'exposition, c’est que Leys fut non 
seulement un précurseur du réalisme, mais encore et par-dessus tout un coloriste de 


LE VIATIQUE, PAR CH. DE GROUX 


(Collection de M, Gaston Richelot, Bruxelles ) 


race, continuant ainsi les traditions des vieux Flamands, les plus beaux peintres 
peut-être de toute l’Europe. Il affectionne du reste les larges tons plats qui ont fait 
la gloire des Van Eyck ou des Breughel. Ces derniers exercèrent sur lui une pro- 
fonde impression: la Promenade hors des murs n’évoquait-elle pas le Cortège 
nuptial de Breughel le Jeune au Musée d'Anvers ? même rythme général, mêmes 
silhouettes épaisses de paysans ou de bourgeois. Ce charme de la couleur dorée ou 
savoureuse si propre à Leys ne se retrouvait nulle part mieux que dans trois toiles 
de l'exposition que nous avons déjà citées : le Corps de garde, avec les vieux bâti- 
ments de sa cour éclairés par le soleil couchant, les Appréts du festin, et 
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L'Arrivée des invités. Il y aurait tout à dire ici sur lharmonie des tons, la dis- 
position des ombres et des lumières, ces jaunes, ces roses, ces blancs teintés qui se 
détachent si heureusement sur quelque fond de vieilles briques ou de sombre boiserie. 

L'évolution vers le réalisme, brillamment commencée par Leys, devait, à la suite de 
Courbet et de l’école naturaliste francaise, s’accomplir en Belgique grâce à l’artiste très 
original que fut Charles de Groux. Son influence fut très forte et s'exerce encore 
aujourd’hui. L'exposition groupait six toiles fort caractéristiques de ce maître, venant 
toutes, sauf une, de collections particulières, et toutes dans des notes sévères qui 
contrastaient étrangement avec le monde si chaudement coloré évoqué par Leys. 
C'est la réalité toute nue que Ch. de Groux essayera de fixer sur ses toiles, et la plus 
navrante des réalités, celle des jours de peine et de misère. On admirait là le Via- 
tique, avec le grand ciel livide, la plaine désolée, noyée dans la pluie, la boue, 
l'humidité pénétrante des pays du Nord, qui semble dissoudre toutes choses et faire 
retourner la terre au chaos, vision inoubliable de la détresse et de la misère 
de l’homme; l'Expulsion, exode forcé d’une famille misérable, où passe un 
souffle de colère et de révolte, où la touche a quelque chose de plus sec et de plus 
nerveux que le faire habituel du peintre et annonce déjà la vigueur tragique 
d’un Laermans. Devant de si fortes images on cherchait comment s’était formé cet 
dpre talent, quelles actions s’élaient exercées. Sans doute cette vision singulière, si 
contraire aux habitudes de la peinture belge à cette époque, s’explique en grande 
partie par le tempérament très particulier de l'artiste, par les conditions d’une vie 
pénible et douloureuse, mais il est impossible de ne pas noter, à côté peut-être de 
l'influence de Wiertz et de ses idées humanitaires, l'influence prépondérante de 
Courbet, dont les Casseurs de pierres de 1850 avaient été exposés avec grand succès 
à Bruxelles dès 1851 et jouèrent un rôle important dans le développement de la 
peinture belge; Paul Mantz le note déjà en 1861, dans la Gazette des Beaux-Arts”. 
Nous croyons aussi que Decamps eut une certaine part dans la formation de Ch. de 
Groux; le peintre français était aimé et apprécié en Belgique, il y exposait, notamment 
en 1851, et ses lithographies y étaient fort répandues. Bien des preuves et des détails 
seraient à donner, mais sortiraient du cadre de cet article. Disons seulement que 
des lithographies de Decamps comme Le Petit Savoyard, publié en 1831, comme les 
Paysans attablés jouant aux cartes, publié en 1830, rappellent les types et les rues 
de Ch. de Groux et que ciel et paysage du Retour de chasse, publié en 1829, font 
invinciblement penser au Viatique. 

On a déjà indiqué que Charles de Groux procédait de Millet’. Il semble bien 
qu'une réelle influence ait été exercée sur l’artiste belge par le grand réaliste francais. 
Millet, dès 1844, exposait à Paris la Laitière, en 1848 le Vanneur, en 1850 le 
Semeur et le Boteleur, en 1857 les Glaneuses. Il achève en 1859 l'Angelus, pour 
le placement duquel Arthur Stevens qui est en relation avec tout le milieu des jeunes 
artistes belges intervient. En 1860, à Bruxelles même, Millet expose la Tondeuse de 


1. 1861, t. XI, p. 282. 
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moutons. C’est, dit Biirger dans une chronique publiée à ce moment, « le tableau 
qui occupe le plus les artistes et les critiques‘ » et il ajoute plus loin: « En entrant à 
l'Exposition de Bruxelles, des artistes dirent tout de suite : Allons voir le Millet qui 
fait une révolution parmi les peintres de la Belgique! ». Or l’année suivante, à 
l'Exposition de 1861, Ch. de Groux exposait son Benedicite ! Ces preuves ne parais- 
sent-elles pas suflisantes pour justifier l'impression de lointain souvenir de l’art de 
Millet qui se dégage de tant de toiles de Ch. de Groux, notamment du Benedicite 
et des Glaneuses du Musée de Bruxelles? Nous disons lointain souvenir, car il est 
évident que l'originalité de Ch. de Groux est prépondérante et tient à son tempéra- 
ment ; mais, ressentant fortement telles impressions de recueillement ou de misère, 
il les a rendues avec des lignes, des attitudes, qui ne seraient pas tout à fait les 
mêmes si Decamps, Courbet ou Millet n'avaient pas travaillé avant lui. 

Du même sentiment réaliste, mais avec quelle vision différente, procède aussi 
Henri de Braekeleer, dont l'exposition avait pu réunir dix-neuf toiles choisies parmi 
les plus belles ou les plus intéressantes. Comme Ch. de Groux, il rend ce qu'il voit, 
mais chez lui tout est joie et soleil, car il aime la vie de toute son âme, qui est 
charmante et douce; il s'attache surtout aux êtres les plus modestes et les plus 
faibles, aux logis les plus vieux ou les plus pauvres ; il les peint avec toute la sym- 
pathie qui remplit son cœur ; il ne les regarde que transfigurés par la féerie de la 
lumière et de la couleur. L’on revoyait là une de ses toiles de début, Le Jardin, qui 
figura au Salon d'Anvers de 1864 et se trouve actuellement au musée de la même ville, 
simple vue de banlieue, toute modeste, et qui serait banale sans le joli coloris calme 
et probe, sans l’amour surtout et le soin précieux avec lequel le jeune artiste 
(il avait vingt-quatre ans) exécuta ce travail. Plus lumineux, plus maitre encore de 
son talent on le retrouvait dans cette exquise petite toile, La Fleuriste, qu'il dut 
peindre par quelque matinée de printemps, tout enivré de la grâce fraîche et claire 
du joli modèle qu'il nous présente : une jeune fille toute simple, en corsage noir, 
un foulard blanc et rose autour du cou, confectionne des fleurs rouges, roses ou 
violettes qu’elle dispose sur la nappe blanche devant elle ; un fond de mur d’un beau 
gris doré, quelques gravures de modes, une armoire brune à gauche, un de ces 
grands cartons verts tels que les connaissaient nos mères, et voilà tout le tableau, qui 
vaut par la technique très sûre et par ce je ne sais quoi de tendre, de contenu, d’es- 
quissé sans que l’on ait voulu finir, qui en fait peut-être l’une des œuvres les plus 
rares du maître; elle est datée de 1872, l’année du Géographe, cette merveille du 
Musée de Bruxelles. C’était encore La Galerie de tableaux à l'école Terninck, avec 
un étonnant bonhomme gris debout dans sa pose un peu gauche, et l’harmonie si 
chaude des tons bruns des boiseries, des tons rouges du carrelage ; c'était L’Escalier 
de la Maison hydraulique, Le Fumeur et tant d’autres. Pour diminuer nos regrets de 
voir à nouveau se disperser ces chefs-d’ceuvre, un généreux donateur, M. Caroly, 
a eu l’heureuse idée d’offrir au musée royal d'Anvers L'Homme à la chaise, l’une des 
toiles où Braekeleer a le mieux rendu le jeu de la lumière sur des cuirs de Cordoue 


1. Gazelle des Beaux-Arts, 1860, tome IV, p. 96. 
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sur les vêtements gris de l’humble gardien assis dans un fauteuil rouge, à côté d’une 
haute fenêtre qui par ses petits carreaux déverse sur ces « chères vieilles choses » 
comme disent les Anglais, toute la joie du monde. Il était impossible de quitter cette 
salle Braekeleer à l'exposition, sans un profond sentiment de reconnaissance pour le 
courageux artiste qui sut, malgré tant d’oppositions, maintenir, pour notre plus 
grand bonheur, sa vision si particulière et si féconde. Les critiques dant ne lui 
manquèrent pas: elles venaient de tous les côtés et des voix les plus autorisées. Le 
Journal des Beaux-Arts de Bruxelles, représentant des opinions officielles et redoutées, 
appréciait ainsi les efforts du jeune homme de vingt et un ans, qui exposait au 
Salon de 1861 cette œuvre charmante L'Atelier du chaudronnier (les visiteurs de 
l'exposition pouvaient aller l’admirer dans les salles voisines du musée) : « Quant à 
M. de Braekeleer, nous nous occuperons de lui quand il fera autre chose que de 
peindre des épreuves photographiques d’après des sujets réels mais pas beaux’ ». 
Et en 1864, au sujet du Jardin dont nous venons de parler: « M. de Braekeleer 
gaspille un précieux talent de peintre et d’observateur à des niaiseries réalistes que 
ses véritables amis déplorent ». Cela devait continuer dix ans ainsi ; Braekeleer, 
en bon Flamand, s’entéta, et ce ne fut pas l'autorité, heureusement, qui eut raison. 

Un autre magicien de la couleur, qui procède de Ch. de Groux, Alfred Stevens, était 
aussi dignement représenté à l’exposition. Deux toiles surtout, parmi tant d’autres 
attiraient l'attention. La Mendicité tolérée, grand tableau net et simplifié, aux 
tons plats, aux noirs superbes. Une femme debout et lasse, en vêtements de misère, 
s’appuie dans l’encoignure d’une porte sombre; à ses pieds, une petite fille dormant, 
ramassée sur elle-même; à droite, à gauche, des encadrements de boutiques noirs et 
rouges ; c’est tout. Ce tableau, poignant dans sa simplicité, date de 1855 et il est, en 
dehors de sa beauté, particulièrement intéressant comme étape dans la formation de 
Stevens; il montre ce que le maître doit à Ch. de Groux et à Courbet (l'influence 
de ce dernier est surtout sensible dans la fagon dont est traitée la petite fille), il mar- 
que un progrès sensible sur Les Masques du Mercredi des Cendres du Musée de Mar- 
seille, de deux ans plus ancien (1853) et plus étroitement encore influencé par 
Ch. de Groux. Une autre toile, des plus belles années du maître sans doute, 
nous semble le résumé de tout son talent müûri, de toute sa sensibilité avertie et 
fine. La Tricoteuse est une merveilleuse harmonie de jaunes, mais de jaunes déli- 
cieusement légers et transparents, depuis le jaune gris du bas de la robe jusqu’au 
blond plus roux des cheveux; un chaud soleil, tamisé par un grand store, caresse les 
joues, le cou, les mains d’une femme charmante, au profil si doux, toute souriante 
à ses pensées ou à ses rêves, tandis que ses mains machinalement s’occupent d’un 
ouvrage de tricot dont le bleu s'associe délicatement à toute cette gamme de jaune. 
Cette toile proclame ce que confirmaient tant d'œuvres réunies dans cette même 
salle: L'Inde à Paris, La Visite, Émotionnée (d’une simplification et d’un coloris tout 
moderne), La Dame en noir, La Femme au bouquet (savoureuse pochade dans le 
goût de Diaz). Alfred Stevens, pris parla vie facile et charmante du Second Empire 
à Paris, a vite oublié l’art tendre et triste de Ch. de Groux, mais, en vrai Flamand, digne 
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descendant des Quentin ] Metsys ou des Rubens, c’est à la femme, a la femme seule, 
qu'il consacre son talent. Comme l’on retrouve ven toute sa race sensuelle et artiste, 
dans la facon dont il traite le rose d’une oreille, la peau fine et harmonieuse d’une 


LA MENDICITE TOLEREE, PAR ALFRED STEVENS 
(Collection de M, J. Breckpot, Bruxelles.) 


nuque, le rouge à peine indiqué d’une lèvre! Transplanté à Paris, il reste, par cette 
vision, profondément de son pays et trouve moyen, dans un art généralement fort 
vêtu, de chanter quand même le beau poème de la chair. Si Alfred Stevens parut 
à ses contemporains un peintre de la mode qui savait employer de jolis tons, il nous 
semble à nous, avec le recul des années, le peintre de la femme de toute une époque 
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et de tout un siècle. Cette femme de Stevens ne faisait pas de sports, ne sortait qu’en 
voiture, ne connaissait des voyages que la route de Trouville ou de Bade, mais, si fine 
et si délicate, femme d’intérieur déja, ce que n’était pas la femme de Watteau, elle 
était faite pour plaire et pour charmer, et sans ressembler 4 nos compagnes d’au- 
jourd’hui, elle sut quand même joliment orner la vie de nos grands-péres. 

De Constantin Meunier, qui subit aussi fortement l’empreinte de Courbet et de 
Ch. de Groux, l'exposition 
groupait un certain nombre 
de toiles particulièrement 
intéressantes ; en effet, elles 
se rapportaient toutes a des 
visions de pays charbon- 
nier, de mineurs et de her- 
cheuses, dont, par une 
étrange anomalie, les prin- 
cipaux musées de Belgique 
sont presque entièrement 
dépourvus. C’est le moment 
où Meunier, venant avec 
Camille Lemonnier de par- 
courir le pays noir (vers 
1880), ne songe encore qu’à 
la peinture pour rendre les 
impressions de ce voyage. 
Les deux grandes toiles 
Retour au pays borin et 
Sortie de la mine, sont un 
peu conçues comme des 
fresques. La première sur- 
tout, avec ses tons plus 
chauds, ses mineurs en 
marche, vêtus de bourge- 
rons d’un gris sale, courbés 
en avant, avec ses fonds de talus couverts de débris, ses collines pelées, son terrain 
noir, ses cheminées déversant des nuages de fumée, produisait une grande impres- 
sion. Par l'évocation de ce pays de tristesse, il semble que Meunier ait prévu déjà les 
terres poignantes du front. A noter partout le. contraste entre les figures jeunes et 
vives, les formes rondes et souples des hercheuses, et ce milieu de poussière 
et de fer, et aussi la préoccupation de rendre le geste, l’attitude, propres à tout ce 
monde de travailleurs; recherches que Meunier, quelques années plus tard, devait 
pousser si loin dans sa sculpture. 

Joseph Stevens, ce beau coloriste qui relève directement de Decamps, et qui dès 
1848 expose une étonnante vue de Bruxelles le matin, à un moment où Charles de 
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Groux ne montre encore que des sujets religieux, comptait des œuvres nombreuses à 
l'exposition, dont quelques-unes fort bonnes, comme La Surprise et Le Chien 
à la mouche, où se retrouvent les beaux murs blancs de Decamps. 

Après la victoire définitive du réalisme triomphant en Belgique avec Ch.de Groux, 
une pléiade d'artistes travaillérent à donner aux peintres la technique complète qui 
leur permettra enfin de sortir de l'atelier et de rendre les figures et les objets dans 
l’atmosphère et la coloration du grand air ; ce furent les précurseurs de l’impression- 
nisme. Ils étaient représentés. à Anvers, d’un côté par Félicien Rops, de l’autre par les 


ANNONCE DE LA FÊTE NÈGRE, PAR HENRI EVENEPOEL 


(Collection de M°° L. van Matternburgh, Bruxelles.) 


paysagistes de l’école de Tervueren : les Hippolyte Boulenger et les Théodore Baron. 
De Rops, qu'influença directement Manet ouvrant en France la lutte pour l’im- 
pressionnisme, l’on voyait à côté de cette solide aquarelle du musée de Bruxelles 
L’Attrapade, la petite toile Juif et Chrétien savoureuse de couleur, où les deux per- 
sonnages rappellent si étonnamment les silhouettes de Daumier ; un vigoureux buste 
de femme Maturité, et les Saltimbanques, où une femme nue se suspend par les pieds 
à des anneaux, tandis qu’un clown surveille placidement ses ébats, tout en fumant 
sa pipe ; enfin une marine charmante, toute calme, avec un ciel rose, bleu et vert. 
De Boulenger, des toiles intéressantes, comme le Paysage mosan (daté de 1870), 
les Étangs du Moulin gris, la Messe de Saint-Hubert, recherches très fines de 
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lumières et de colorations variées, indiquaient nettement ce que l’école impression- 
niste doit à ce grand peintre, disparu trop tôt. 

De l’austère et grave Baron, continuant les recherches de Boulenger, l’on admirait 
une simple Dune, forte harmonie de jaune, de brun, de vert. 

Autour de ces peintres, l’exposition groupait les œuvres de paysagistes comme De 
Knyff, De Greef, Coosemans, de rudes campagnards comme Stobbaerts ou Verwée, 
des peintres de marines comme Artan ; mais ces toiles, intéressantes par elles-mémes, 
ne montraient de ces artistes aucune qualité particulière que l’on ne ptt apprendre 
à connaître par une visite aux Musées de Bruxelles ou d’Anvers : elles n’ont donc 
pas leur place marquée dans ce court résumé. 

Evenepoel, au contraire, même après ses œuvres de Bruxelles, de Gand ou de Liège, 
étonnait encore ici par sa vision originale, sans cesse renouvelée, sa curiosité tou- 
jours en éveil, la solidité de ses constructions, les particularités de son riche coloris. 
Un portrait comme celui d’Henrielte au grand chapeau affirmait la maîtrise du jeune 
homme de vingt-neuf ans, qui promettait à la Belgique un de ses plus beaux peintres. 
Dans l’Annonce de la fête nègre, en dehors des harmonies de tons si neuves et 
si heureuses, il y avait là des recherches de mouvements, de gestes, non encore vus 
ailleurs. Une toile fort décorative, avec des roses, des verts et des jaunes bizarrement 
opposés, montrait une Eve charmante, dont la figure et les épaules restaient ina- 
chevées, mais dont le reste du corps, amoureusement traité, proclamait une fois de 
plus les solides qualités du jeune peintre. 


Telle était cette exposition dont nous avons essayé de montrer les principales 
caractéristiques, en laissant forcément de côté, dans cette rapide étude, bien des noms 
et bien des œuvres importantes. Cette brillante réunion d’Anvers proclamait très 
haut la grandeur de l’art belge au xix* siècle, et montrait dans un lumineux abrégé 
son long et persévérant effort pour se dégager de l'emprise française, beaucoup trop 
absolue au commencement du siècle, et retrouver sa forte personnalité. C’est en 
revenant aux traditions de sa race, en recherchant. des forces dans son sol, et ses 
tendances originelles, mais aussi en portant attention à ce qui se passait chez nous 
et en faisant même appel par deux fois à notre influence, au temps du réalisme avec 
Courbet, au temps de l’impressionnisme avec Manet, que la peinture belge a pu par- 
venir à ses fins. Aujourd’hui nous assistons à sa pleine floraison avec des peintres 
comme Laermans, Frédéric, Claus, Baertsoen et tant d’autres, tous en pleine pro- 
duction et dont les œuvres, par suite, ne figuraient pas à l’exposition ; mais elles en 
restaient cependant l’aboutissement et le couronnement, et il était impossible de 
quitter Anvers sans aller une fois de plus admirer dans les salles du musée ces mer- 
veilleux Emigrants de Laermans, puissant héritage, laissé à la jeune école par le 
xix" siècle finissant, tragique et poignante prophétie des tribulations qui attendaient 
les populations de la Belgique dans ce cruel été de 1914; mais le peuple et l’art 
étaient désormais assez forts pour ne faire que grandir dans les malheurs. C’est ce que 
l'avenir devait montrer. 


ÉDOUARD MICHEL 
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MELANGES D'HISTOIRE ET D’ARCHEOLOGIE par Robert Axoré-Micnec !. 


TUDIER les châteaux forts d’une région au Moyen âge, dans le sens large du 
mot, c'est aussi étudier les institutions féodales et militaires, le développe- 
ment historique, économique et artistique de cette région. Cette phrase, qui 
devait figurer dans la préface de l'ouvrage préparé par Robert André- 
Michel sur Les villes fortes et les chäleaux des Papes d'Avignon en France au 
XIVe siècle, caractérise exactement le livre présenté aujourd'hui au public, 
qui réunit quelques-unes de ses études, hélas si tôt interrompues par une 

mort glorieuse au champ d’honneur?. 

La lecture de ce volume nous fait connaitre, et pénétrer sous tous ses aspects, la vie au 
xiv® siècle dans les Etats pontificaux français. C'est Avignon d’abord, élevée subitement au 
rang de capitale de la chrétienté, s’emplissant de tous les grands et petits personnages de 
la cour pontificale : nous voyons la ville s'étendre et faire craquer sa vieille enceinte de 
remparts, les affaires se développer prodigieusement, et, dans la foule qui remplit ses rues, 
parmi les riches marchands, les ambassadeurs, les cardinaux, nous rencontrons Pétrarque. 

C'est Carpentras, où nous saisissons sur le vif les inquiétudes d’une petite ville cher- 
chant à se défendre contre les bandes armées, et tremblant au nomde du Guesclin. C’est 
le procès en sorcellerie intenté par Jean XXIL aux Visconti, dans lequel est si curieuse- 
ment mêlé le nom de Dante, qui évoque à notre souvenir la psychologie tourmentée 
du Moyen àge. 

Mais, sans insister plus longuement sur ces parties historiques dont on devine l'intérêt, 
nous devons ici parler surlout des études artistiques, qui occupent une bonne moitié du 
volume. 

En étudiant les fresques du Château des Papes, Robert André-Michel apporte sur cha- 
cune d’elles des lumières nouvelles et d'importants documents inédits. I] démontre avec 
une clarté et une certitude irréfutables que les fresques de la salle de l’Audience, dont 
l’auteur n'avait pu encore être. identifié, sont l’œuvre de Matteo de Viterbe, et que, con- 
trairement à l'opinion admise jusqu'ici, il n’y eut jamais dans cette salle d’autres parties 
peintes que celles qu’on y voit encore aujourd’hui. Reprenant l’iconographie de la chapelle 
Saint-Jean, il propose une identificatiou entièrement nouvelle des scènes représentées, et 
l'évidence de sa démonstration est telle, que, quand on l’a lue, on se demande comment 
tant d’autres avant lui ont pu se tromper à leur sujet. Il étudie enfin de très près les célè- 
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bres fresques de la Garde-robe’, et précise aux environs de 1340 la date de leur exécution. 
L'importance de ces fresques est capitale, en raison de leur caractère, de leur date et de la 
rareté, pour ne pas dire de l'absence totale, d'œuvres analogues de la même époque. La 
discussion de leur origine est des plus délicates et nous nous y arrêterons un instant. | 

Les points principaux qui constiluent leur originalité sont: les sujets profanes, l'emploi 
exclusif et très réaliste des costumes contemporains et la disposition des fonds constitués 
par des herbes, des fleurs, des arbustes et des arbres formant ensemble un tapis inin- 
terrompu de verdure. Nous pensons que tous ces points sont des apports de l'influence 
francaise: rien d’analogue, en effet, ne se rencontre dans les œuvres italiennes de cette 
époque, qui pourtant nous sont restées en si grand nombre. 

Le caractère religieux de la peinture italienne du ¢trecento est bien connu et les sujets 
profanes ne s’y rencontrent pour ainsi dire pas. Au point de vue des costumes, nous ne 
trouvons chez Giotto et ses élèves que des draperies à la romaine, des robes monacales, ou 
ces longues tuniques différant à peine des draperies ; les seules concessions au costume 
moderne sont parfois la coiffure. Enfin, l'examen des fonds employés dans les œuvres 
italiennes est particulièrement caractéristique : les fonds monochromes sont fréquents, et 
plus nombreux encore les fonds architecturaux : les fonds de paysage sont plus rares et ils 
ont toujours comme éléments dominants des rochers où sont disposés quelques arbres 
isolés ; de fonds de verdure point, ou presque. Nous citerons pourtant la célèbre fresque 
du Triomphe de la Mort au Campo Santo de Pise, sensiblement postérieure il est vrai aux 
fresques d'Avignon, où nous trouvons dans le charmant groupe des Heureux du Monde, 
réunis les trois caractères du sujet profane, du costume moderne et des fonds de feuillages. 

Mais ce qui n’est qu’une rare exception dans l’art italien semble avoir été la règle dans 
la peinture française. En France, la peinture, chassée des églises où elle avait été détrônée 
par le vitrail, avait trouvé un refuge dans les châteaux forts, et elle s’y était orientée vers 
les sujets profanes. Ce sont par des scènes de guerre et de chasse que les seigneurs féo- 
daux font décorer, soit en fresques soit en tapisseries, les salles de leurs châteaux. 
Malheureusement il ne nous est pour ainsi dire rien parvenu de ces peintures : les cha- 
teaux transformés ou réparés par leurs habitants successifs, ruinés et rebâlis au cours des 
luttes incessants du Moyen age n’ont pascomme les églises su conserver des œuvres aussi 
fragiles que les peintures murales. Quelques vestiges subsistant du début du xiv° siècle, et 
même du x1u° suffisent pourtant pour nous montrer des représentations très réalistes de 
chevaliers dans leur armure : à défaut de peintures, des tapisseries nous montrent le gout 
des verdures et des fleurs, et la série de l’Apocalypse en présente des exemples bien signi- 
ficatifs. Enfin, comment ne pas citer cette description par Sauval du décor de l’hôtel 
Saint-Pol, postérieur de quelques années aux fresques de la Garde-Robe ? «... Une 
grande forêt pleine d’arbres et d’arbrisseaux, de pommiers, poiriers, cerisiers, pruniers 
et autres semblables, chargés de fruits et entremélés de lys, de roses, de flambes et de 
toutes sortes d’autres fleurs... enfin le tout était d’un beau vert gai, fait d’orpin et de 
florée fine. » 

Tout cela nous conduit à considérer comme d'inspiration française les fresques de la 
Garde-robe. Nous devons ajouter pourtant que, par la sûreté du dessin, l’habileté de 
l'exécution, ces fresques paraissent très supérieures au peu que nous connaissons de la 
peinture française à cette époque et rappellent plutôt les œuvres de cette école qui après 
Duccio et Giotto venait de prendre en Italie un si éclatant développement. En définitive, 
et bien que donnant peut-être un peu plus d'importance à l'apport français, nous nous rallie- 
rons volontiers à cette formule de Robert André-Michel que la France, par sa civilisation 
plus raffinée, sa richesse, son goût de luxe, semble donner à la peinture naturalistequi va 


triompher partout « la matière » tandis que, par la technique de ses maitres, l’[talie lui 
donnerait « la forme ». 


1. Ce chapitre du volume a paru ici même (août 1916). 
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Dans l’Introduction, M. André Hallays retrace en termes émus la carrière de Robert 
André-Michel, sa double carrière plutôt: celle du brillant chartiste acquérant dès ses pre- 
mies travaux l'autorité d'un maitre, puis celle du soldat, rapide comme un éclair, mais 
éclatante, pure, brülante de passion patriotique, s’achevant par le sacrifice serein de la 
vie. Le souvenir de sa jeune femme est évoqué aussi, qui tomba quatre ans après son 
mari, à Saint-Gervais, sous l’obus allemand. 

A côté des photographies qui rappellent pieusement en tête du livre le souvenir de 
ceux qui ne sont plus, une reproduction nous montre la plaque commémorative placée à 
entrée du Palais des Papes ; elle rend un éclatant hommage à Robert André-Michel qui, 


avant de mourir pour la patrie, à trente ans, avait consacré à l'étude de ce palais ses 
plus importants travaux. 


CHARLES MARCEL-REYMOND 


Joseph Casier et Paul Beremans. — L'ART ANCIEN DANS LES FLANDRES 
(RÉGION DE L’ESCAUT). Mémorial de l'Exposition rétrospective organisée à Gand 
en 1913. Tome I*"!. 


vant la guerre abominable qui, il y a six ans, vint subitement bouleverser 
son existence et interrompre son activité laborieuse, la Belgique était — et 
semble vouloir être de nouveau, si l’on en juge par la récente exposition 
Van Eyck-Bouts à Bruxelles et l'exposition, dont il est question plus haut, 
des maitres belges du xix° siècle à Anvers — la terre bénie des belles mani- 
festations artistiques. Il ne se passait guère d'année sans que, dans 
quelque ville du royaume, une exposition d’art ancien vint offrir aux 
historiens et aux amateurs l’instructif et séduisant spectacle de tableaux, de sculptures, 
d'objets d’art, tirés de collections publiques ou particulières, groupés en vue d’une démons- 
tration spéciale : expositions de l’art ancien à Bruxelles en 1880 puis en 1905, des anciennes 
gildes et corporations à Liège en 1900, des Primitifs flamands à Bruges en 1902, de la 
dinanderie à Dinant en 1903, de l’art mosan à Liège en 1905, de la Toison d'or à Bruges 
en 1907, de Rubens et des maitres du xvn° siècle à Bruxelles en 1910, de Van Dyck et de 
Jordaens à Anvers en 1899 et en 1905, des arts anciens du Hainaut à Charleroi, des anciens 
métiers d'art malinois et des anciennes industries d’art tournaisiennes en 1911, de la minia- 
ture à Bruxelles en 1912, enfin de l’art ancien dans les Flandres à Gand en 1913 ; et chaque 
fois de luxueuses publications commémoraient ces fêtes et en coordonnaient les enseigne- 
ments : tel le présent ouvrage, qui, entrepris dès 1914 à la gloire de la dernière de ces 
expositions et interrompu par la guerre, vient d’être repris et mené à bien par l'éditeur 
Van Oest, coutumier des belles initiatives, et qu'il faut louer d’autant plus que les diffi- 
cultés matérielles de l’heure présente découragent trop souvent maints de ses confrères. 
Le comité de cette exposition d’art flamand avait limité son champ d'action à la période 
s'étendant entre le Moyen âge et le xvirr® siècle et à la région de l’Escaut comprise entre 
Cambrai en France et Zieriksee en Zélande, c’est-à-dire correspondant à peu près à l’an- 
cien territoire dela Flandre, et, les belles manifestations de Bruges et de Bruxelles en ayant 
déjà révélé les productions picturales, l'exposition chercha à donner surtout une image du 
milieu et de la région par des vues de villes à différentes époques, des meubles et des 
objets d’art évoquant la vie civile, religieuse et corporative, et à grouper les œuvres moins 
connues de la sculpture, de l’orfévrerie, de l’art textile et de la miniature en Flandre : au 
total, plus de 2500 pièces furent réunies, dont beaucoup de tout premier ordre. L'ouvrage 
dont nous parlons se propose de présenter, en trois volumes, environ 500 de ces œuvres. 


1. Bruxelles et Paris, G. van Oest et Cie (1914 [paru en 1920]). Un vol. in-4, 105 pl. avec 122 p. 
de texte ill. de 15 fig. et 1 carte. (Prix de souscription à l’ouvrage complet : 250 francs). 
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Le premier album que voici, consacré à la sculpture et au mobilier, en reproduit déjà [soy 
en 105 belles planches en phototypie, que MM. Joseph Casier et Paul Bergmans, directeur 
et secrétaire général de l’exposilion, ont accompagnées de savantes notices qui en donnent 
la provenance, l'histoire, la description et la bibliographie, et d’une introduction rappelant, 
avec des vues des salles de l'exposition, le caractère et la physionomie de celle-ci. 

L'album s'ouvre par un chef-d'œuvre où se combinent les qualités de l’art flamand et 
de l’art français : une Sainte Calherine en albatre, du style le plus noble, attribuée avec 
vraisemblance à André Beauneveu de Valenciennes et appartenant à l’église Notre-Dame 
de Cambrai. A côté, les mascarons en bois bien connus (notre Musée du Trocadéro en pos- 
sede des moulages) de l’ancienne salle échevinale d’Ypres, conservés avant la guerre au 
musée de cette ville — et peut-être aujourd’hui réduits en cendres! —, une charmante 
statuette en bois doré et polychromé de Saint Alexis appartenant à M. Henri de Tracy à 
Gand, un joli petit Ange en ivoire de la collection du vicomte G. Baré de Comogne à 
Gand, représentent également le xiv° siècle. — Au xv° appartiennent, entre autres pièces 
hors ligne, un groupe en bois peint d’A nges pèlerins de la collection L. Kervyn de Meerendré, 
à Bruges ; un Dieu le Père entouré d’anges (Musée du Cinquantenaire, à Bruxelles) et un 
Ange agenouillé (Musée archéologique, de Bruges) qui, par la grace et l'élégance, font songer 
aux figures de Memling ; un Saint François d'Assise appartenant à M. J. Brom, d’ Utrecht ; 
une émouvante Téle de Christ couronnée d’épines (coll. J. Demotte, Paris) ; un groupe en 
bois de La Circoncision provenant du Musée archéologique de Lille; une charmante Vierge 
avec l'Enfant, statuette en ivoire appartenant à l'hôpital d’Alost. — Le xvi° siècle est repré- 
senté par un retable en bois d’une brillante composition : La Famille de sainte Anne, 
appartenant aux Musées du Cinquantenaire, et par deux autres, encore plus beaux, 
aux multiples et curieuses scènes : La Légende de saint Jean-Baptiste (église d’Hemel- 
veerdegen) et La Légende de sainte Colombe (église de Deerlijk), un Saint Michel pesant 
les âmes, statuette en bois polychromé du Musée d’Audenarde, un très beau Saint Nicolas 
en chêne, appartenant à M. Emile Théodore de Lille, une Sainte Madeleine et une 
Sainte Barbe de la collection Paul de Decker, de Forest. — Une belle statuette de la 
Justice, bois polychromé appartenant à M. J. Lagae, de Bruxelles, avec ses draperies 
agitées, nous introduit dans le xvi® siècle, d’où datent également une statue en bois d’un 
réalisme saisissant : un Caplif agenouillé, servant de tronc pour les aumônes destinées au 
rachat des chrétiens prisonniers, une Sainte Brigilte en extase du sculpteur. Gautier 
Pompe (coll. van den Corput, Bruxelles) et une Vierge assise avec l'Enfant, statue en 
marbre de l'église de Thielrode. Diverses œuvres des sculpteurs Laurent Delvaux, P.-D. 
Plumier, G. Godecharle, etc., représentent au xvin siècle la décadence de cet art, tombé 
dans le théâtral et le maniérisme. — Les douze dernières planches de l'album sont con- 
sacrées aux meubles: stalles, prie-Dieu et coffres gothiques, bahuts, armoires et cabinets 
Renaissance, parmi lesquels on remarque surtout l'armoire en chéne avec incrustations 
d'ivoire de la gilde Saint-Sébastien de Daknam (au Musée de Lokeren), puis un cabinet 
en palissandre du xvn° siècle (à M"° Antoine Janssens, de Tamise) décoré, à la façon des 
meubles de Boulle, d’incrustations en étain figurant des scènes du Roman du Renard, et, 
enfin, le lutrin en bois sculpté de l’église Sainte-Walburge de Furnes, qu'on viten 1915 à 
Paris à l'exposition des œuvres d’art sauvées dans la région de l’Yser. 

Le deuxième et le troisième volume de l'ouvrage seront consacrés aux miniatures de 
manuscrits, aux tapisseries, aux dentelles et broderies, aux orfèvreries, aux scènes de la vie 
publique et privée, enfin aux vues de vilies peintes ou gravées. Les amateurs et les érudits 
ytrouveront sans doute, comme dans celui-ci, matière à des jouissances artistiques très 


vives et à de profitables enseignements. 
A. Me 


Le Gérant : Cu. Perir. 
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CHARTRES. — IMPRIMERIE DURAND, RUE FULBERT. 


PINTURICCHIO 
ET 
LES APPARTEMENTS BORGIA 


orsou iL fit ouvrir en 1898 les appartements 
Borgia au palais du Vatican, Léon XIII ren- 
dit un service éminent aux historiens 
el aux hommes de goût : ce fut presque une 
révélation. On ne vit plus seulement en 
Alexandre VI le pape simoniaque et débau- 
ché, mais un mécène amoureux des magni- 
fiques couleurs et des demeures splendides : 
et artiste qui décora la Bibliothèque de 
la cathédrale de Sienne et l’église d’Aracceli 
eut un renouveau de gloire‘. 


Les fresques vaticanes de Pinturicchio sont placées au premier étage du 
Vieux Palais, et celles de Raphaël au second. Ce sont deux mondes entière- 
ment différents. L'École d'Athènes et le Parnasse expriment les aspirations 
d’une Renaissance vivifiée par une conception du monde entièrement nouvelle. 
Dans les appartements Borgia, Pinturicchio est le peintre d'une génération 
plus ancienne: essentiellement quattrocentiste, il n'a rien oublié de la sym- 
bolique du Moyen âge; il n'a pas assez d'imagination pour se libérer des 
règles qui se sont imposées à ses ancêtres et à ses maîtres. 


X 
* * 


Avant les restaurations qu’entreprirent, à l'époque de Léon XIII, larchi- 


1. Cf. Ehrle et Stevenson, Gli affreschi del Pinturicchio nell’ appartamento Borgia nel 
Palazzo Apostolico vaticano; Roma, 1897; — Vermiglioli, Di Bernardino Pinturicchio 
Memorie ; Pérouse, 1837 ; — C. Ricci, Pintoricchio; Paris, 1903; — A. Venturi (Nuova 
Antologia, 1* avril 1897), et Storia dell’ arte italiana, tome VII *, p. 586 et suiv. 
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tecte Vespignaniet le peintre Seitz, les appartements du premier étage du Vieux 
Palais eurent les destinées les plus diverses. Alexandre VI mort, les Souverains 
Pontifes quittérent les grandes salles qui, à la fin du xv° siècle, avaient été 
le centre de la vie pontificale. Ils aimèrent mieux les Chambres de Raphaël, 
plus aérées et plus lumineuses, abandonnant l'étage inférieur au cardinal 
secrétaire d'État ou à des dignitaires de la cour pontificale, parents du pape. 

D'ailleurs, lorsque l'aile de Sixte-Quint fut achevée, les papes y transpor- 
tèrent leur résidence. Les Chambres de Raphaël furent délaissées, et celles de 
Pinturicchio commencèrent à se détériorer. En 1750, l'abbé Taja écrivait 
dans sa Descrizione del Palazzo Vaticano: « Pour le plus grand dommage 
du bien public et des beaux-arts, le peu de goût et la négligence de nos pères 
ont laissé s’abimer tant de peintures, ornement de l'appartement Borgia, au 
premier élage. » 

Au début du xrx° siècle, on en fit un dépôt des objets d’art et des tableaux 
qui, après les traités de Vienne, furent reslitués par la France au pape. 
Quelques années plus tard, les appartements Borgia devinrent une annexe 
de la Bibliothèque vaticane. Au milieu de tous ces avatars, les fresques 
se dégradèrent : l’ensemble des merveilleuses salles fut bientôt méconnais- 
sable et il fallut beaucoup de travaux et de soins pour leur redonner un peu 
de leur éclat primitif. 

Dans leur ouvrage capital sur la décoration de ces appartements, 
MM. Ehrle et Stevenson indiquent avec précision les salles où travailla Pin- 
turicchio. Ce furent les chambres secrètes (ainsi que les appelle Burchard"). 
Or, on ne désignait sous ce nom que les seconde, troisième et quatrième 
salles de l'appartement Borgia, la première, la salle des Pontifes, étant uni- 
quement destinée aux réceptions solennelles, les autres faisant partie de la 
tour Borgia (cinquième et sixième) ou étant réservées aux gardes nobles. 

En ce même Vatican, où il était appelé à développer un magnifique cycle 
de fresques, Pinturicchio avait déjà travaillé. Il avait été au nombre des 
peintres chargés de la décoration de la Sixtine par le pape dont Melozzo da 
Forli a si admirablement reproduit les traits dans la fresque conservée à la 
Pinacothèque vaticane. Pinturicchio intervint comme aide de son maitre 
le Pérugin qu'il avait suivi à Rome: on lui attribue aujourd'hui une collabo- 
ration importante dans le Baptème du Christ et le Départ de Moïse pour 
l'Egypte. Ce jeune artiste de vingt-cinq ans a le dessin encore rude, et on 
prévoit à peine le brillant coloriste qu'il sera quelques années plus tard. 

Une fois la chapelle Sixtine ouverte au culte (1483), presque tous les 


1. Le Diarium de Jean Burchard, qui fut maître des cérémonies au Vatican, est extré- 
mement utile pour l'étude de l’histoire pontificale de 1483 à 1506. 
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peintres qui y avaient travaillé quittèrent Rome. Pinturicchio fut un des 
rares à y chercher fortune. De cette époque datent les fresques de la cha- 
pelle Bufalini dans l’église de l’Aracæli. Il retourna au Vatican où, sur la 
demande d’Innocent VIII, il représenta, dans plusieurs salles du palais du 
Belvédère, le panorama des plus belles villes italiennes. Il ne reste rien de 
ces peintures, pas plus que de celles qu'il exécuta au palais Colonna. Seule, 
la décoration de l’Aracceli nous conserve un précieux témoignage de ce qu était 
l'art de Pinturicchio avant les appartements Borgia. Il est plus maitre de son 
métier qu'à la Sixtine ; sa lumière est plus fraiche, ses tons plus clairs, son 


dessin moins hésitant. 
X 
* * 


Il est assez facile de déterminer les dates précises des travaux que Pintu- 
ricchio exécuta ensuite pour Alexandre VI, dont il devint vite le peintre offi- 
ciel. Il était à la solde du chapitre d’Orvieto, pour le compte duquel il devait 
décorer une partie du chœur de la cathédrale, lorsqu'il fut appelé de nou- 
veau à Rome par l’ancien cardinal Rodrigo Borgia. Des documents nous 
indiquent qu'il était en discussion avec les habitants d’Orvieto à la fin de 
1492. Quelques mois plus tard, une lettre que leur adressa le nouveau pape 
prouve que les fresques des appartements Borgia étaient déjà commencées. 
Or, le 10 décembre 1495, le peintre reçoit en emphytéose deux domaines 
situés dans le territoire de Chiusi : c’est évidemment la récompense du tra- 
vail qui a été fait, et bien fait. Dans la lettre du cardinal-camérier Raphaël 
della Rovere, il est aussi question des peintures du château Saint-Ange qui 
sont commencées, à une époque où celles des appartements Borgia étaient 
certainement à peu près finies. Pinturicchio et ses aides ont donc mis 
environ trois ans à décorer les chambres secrètes du pape, des derniers mois 
de 1492 à la fin de 1495’. 

Dans sa vie de Pierino del Vaga, Vasari donne d’utiles indications sur les 
fresques de ces appartements : « C’est le pape Léon X », dit-il, « qui fit bâtir 
la voûte de la Chambre des Pontifes, chambre qui précède Les salles 
d'Alexandre VI, peintes autrefois par Pinturicchio. Jean d’Udine et Pierino 
décorèrent cette voûte *. » Pinturicchio ne travailla donc pas dans la grande 
salle de réceptions et d’audiences qu'on appelait chambre des Pontifes. 
Il reçut l’ordre de peindre à la détrempe les trois chambres secrètes et les 
deux salles de la tour Borgia. 

Il concut son œuvre comme un monde de couleurs fraîches et brillantes. 


1. Sur la voûte des deux salles de la tour Borgia on lit très distinctement la 
date : 1494. 
2. Vasari, Vite, édition Milanesi, t. V, page 599. 
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Au temps d’Alexandre VI, elle s’harmonisait merveilleusement avec l’en- 
semble des appartements. Il faut penser que les sculptures des impostes 
étaient coloriées : leur éclat se mélait à celui des peintures et à celui des 
somptueuses étoffes du xv° siècle. Ce devait être un spectacle d'une rare 
magnificence. 

Dans les plafonds se dessinent ces « grotesques » dont Pinturicchio fut 
un des premiers à peupler les espaces compris entre les compartiments à 
fresque : sans y apporter, du reste, la même élégance et le même esprit que, 
plus tard, les artistes des Loges de Raphaël. Au milieu de toutes ces ara- 
besques, de ces stucs dorés, qui donnent partout l'impression de la richesse, 
on voit sans cesse le blason des Borgia : le bœuf paissant. Dans la salle des 
Mystères! il apparaît comme un des ornements fondamentaux qui encadrent 
les médaillons où sont représentés les Prophètes. On l’aperçoit aux côtés de 
la Dialectique (salle des Arts libéraux). Dans une des salles de la tour 
Borgia, ce sont deux bœufs qui tirent le char de Vénus. Dans les fresques et 
aux plafonds, Alexandre VI Borgia est toujours présent avec son orgueil 
d'homme ambitieux et avide. N’a-t-il pas demandé à Pinturicchio de repré- 
senter le triomphe du bœuf comme symbole de sa toute-puissance? 

Dans la salle des Saints, la voûte entière est le développement du mythe 
d'Isis et d’Osiris; on y a représenté Osiris labourant le sol, ou apprenant 
aux Égyptiens à cultiver la vigne. Il y a le mariage d'Isis et d’Osiris, la mort 
d'Osiris; puis on voit le dieu ressusciter sous la forme du bœuf Apis, que 
l'on porte ensuite en triomphe. Alexandre VI a voulu ainsi perpétuer son 
souvenir même sous les formes les moins chrétiennes. 

Il s’est, en revanche, fait représenter au premier plan d'une fresque de la 
salle des Mystères, dans sa fonction de Souverain Pontife. Son portrait est 
la plus belle partie de la Résurrection, où la figure du Christ, lourde et 
sans accent, n est certainement pas de Pinturicchio. Le pape prie, devant sa 
tiare posée à terre; son ample manteau est d’une extraordinaire richesse : le 
brocart doré scintille de pierreries du plus grand prix. Le peintre a rendu 
avec vigueur tous les détails de la physionomie et des mains; les traits sont 
empâtés, mais ils dénotent une certaine finesse. Malgré ses soixante-deux 
ans, Alexandre VI apparaît comme encore plein de force et d'intelligence. 
« Sa santé », nous dit un contemporain, Girolamo Porzio, « est exubérante 
(rigogliosa); et il supporte avec plus de facilité qu’on ne peut le croire 
des fatigues de toute nature. » « Son allure », dit un autre, Giasone 
Maino, «est élégante; son regard, royal: son visage exprime en méme temps 


1. C'est ainsi que MM. Ehrle et Stevenson appellent la première des trois chambres 


peintes par Pinturicchio. Ils donnent à la deuxième et à la troisième les noms de Salle des 
Saints et Salle des Arts libéraux. 


LE PAPE ALEXANDRE VI 


DETAIL DE LA FRESQUE ‘‘LA RESURRECTION” PAR PINTURICCHIO 


(Appartements Borgia, Vatican.) 
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la libéralité et la majesté. » C’est, en effet, le caractère majestueux que Pintu- 
ricchio a rendu avec le plus de force dans ce portrait qui est le plus beau 
qu'il ait jamais peint, et qui est certainement un des plus beaux du xv° siècle. 


Dans cette première salle des appartements Borgia, il n'y a rien qui puisse 
être comparé à cette 
extraordinaire effigie. 
Très souvent, Pinturic- 
chio confia à ses collabo- 
rateurs le soin d'achever, 
ou même de composer et 
de peindre les scènes qu'il 
jugeait moins impor- 
tantes : c’est ce qui expli- 
que que certaines fres- 
ques nous éloignent 
beaucoup de sa tech- 
nique et de son esprit. 

Alexandre VI voulut 
que Pinturicchio racon- 
tat, pour commencer, 
l'histoire du Chnist, les 
mystères de sa vie. 
D'abord l’Annoncialtion 
et la Nativité: ces deux 
scénes se déroulent sur 
un fond très riche d’ar- 
chitecture et de paysage ; 


Phot. Alinari. 


5 ; DÉTAIL DE « L'ASSOMPTION DE LA VIERGE » 
la Vierge et l'ange ont SA A aes 


les gestes anguleux, la (appartericnts Borgia Valise) 
physionomie tranquille 
de ceux que ne remue aucune émotion. La couleur n’a rien de la fraîcheur 
ombrienne, chère à Pinturicchio : les aides qui ont travaillé à ces fresques 
ne s étaient même pas assimilé la manière de Pinturicchio. L’Adoration des 
Mages n'est pas davantage ombrienne. Quant à l'Ascension et à la Descente 
du Saint-Esprit, si elles sont très riches dans les détails et dans les étoffes, 
elles manquent d’accent dans le dessin des figures. 

Vasari, qui n’accorde pas a Pinturicchio la place qui lui revient dans 
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l’évolution de la peinture italienne, ne manque pas de noter ce que certains 
de ses procédés ont d’étrange et de peu esthétique : « Bernardino eut », dit-il, 
«l'habitude de peupler ses peintures d’ornements en relief, en stuc doré, pour 
plaire aux personnes qui s’entendaient peu en cet art, et pour donner à ses 
tableaux plus de lustre : ce qui est une chose très ridicule dans l’art de 
peindre’. » Mais lorsque cette manie de la richesse à tout prix s'allie à une 
grande fermeté de dessin, on arrive à des créations remarquables, comme 
le magnifique portrait d'Alexandre VI dont nous avons déjà parlé. 

Ses aides ne firent que répéter, souvent maladroitement, les recettes du 
métier. Lui, au contraire, sut être simple et sobre. 

Dans l’Assomption de la Vierge, on voit un prélat agenouillé. Il est vain 
de se demander s'il représente Francois Borgia, fils de Calixte II, qui fut 
mis à la tête de la Trésorerie pontificale et devint évêque de Teano. La seule 
chose qui importe au point de vue qui nous occupe, c'est que ce portrait est 
presque aussi vigoureux que celui d'Alexandre VI. Nous sommes loin cepen- 
dant du faste coloré dont resplendit le Souverain Pontife priant. Ici, dans 
son grand manteau rouge, le prélat ressemble à une sévère image de dona- 
teur. Les traits du profil sont très accusés; énergiques et fins à la fois, ils 
constituent tout l'intérêt de cette image d’ homme autoritaire et implacable, 
sans laquelle l'Assomplion ne serait qu’une œuvre d’art médiocre. 

Deux admirables effigies humaines suffisent done à prouver que Pintu- 
ricchio fut, en face du modèle vivant, autre chose qu’un peintre maniéré. 


* 
* * 


La salle des Saints, qui est la plus belle de toutes, celle à laquelle Pintu- 
ricchio a le plus travaillé, raconte, en ses fresques, des épisodes qui sont 
presque tous classiques. Nous y retrouvons à peu près les mêmes caractères 
que dans la salle précédente. Quiconque regarde La Chaste Suzanne est 
d’abord frappé par l'importance considérable qui est donnée aux accessoires 
de la scène : la vasque surmontée d’un imposant candélabre, au sommet 
duquel se dresse un petit putto au dauphin, rappelant celui de la cour d’en- 
trée du Palais Vieux florentin; au premier plan, un cerf, des lapins, un 
singe. Tout cela semble avoir été dessiné et peint avec plus de soin et 
d'amour que la scène qui devrait être essentielle : Suzanne entre les deux 
vieillards. Que l’on note aussi la richesse des costumes : cette fresque est une 
de celles où l’on sent le mieux l'importance que prenait l'accessoire aux 
yeux du peintre ombrien et de ses disciples. 


1. Vasari, Vite, 6d. Milanesi, t. III, p- 499. 
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Pinturicchio peint son tableau comme un chroniqueur, n’oubliant aucun 
moment de l’histoire qu il raconte. Au milieu du paysage du fond, aux arbres 
gréles, se déroulent deux scénes qui sont le dénouement de la scéne cen- 
trale : à gauche, Suzanne condamnée, et, à droite, les deux vieillards lapidés 


Phot. Alinari. 
LA CHASTE SUZANNE ET LES VIEILLARDS, PAR PINTURICCHIO 


(Appartements Borgia, Vatican.) 


a la suite de l’intervention de Daniel en faveur de la victime innocente. 

La Sainte Barbe n’a pas moins de charme et il y a plus d’équilibre dans 
la composition. Au centre, la prison où la sainte a été enfermée par son 
père, avec les trois fenêtres qu'elle y a fait percer pour honorer la Trinité. 
Elle a réussi à s’enfuir : elle s’élance vers la droite, tandis que son père, 
suivi de deux serviteurs, part à gauche sur une fausse piste. Dans le fond, la 
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sainte précipite sa fuite avec une compagne qui est peut-étre sainte Julienne, 
tandis que son père interroge un berger qui, pour avoir été trop bavard, est 
changé en statue de marbre. L’éclat des couleurs, la délicatesse du dessin 
sont dignes de Pinturicchio. Ici, c'est lui qui a peint entièrement la sainte 


Phot. Alinari, 
FUITE ET MARTYRE DE SAINTE BARBE, PAR PINTURICCHIO 


(Appartements Borgia, Vatican.) 


Barbe dont l’ovale charmant du visage est celui que l’on retrouve, sans 
grand changement, dans beaucoup d'œuvres de Pinturicchio. | 
C’a été, pour les historiens de l’art, un des problèmes les plus difficiles 
à résoudre que de discerner dans ces fresques la part qui revient à Pintu- 
ricchio et celle qui appartient à ses disciples ou à ses aides. Le critique alle- 
mand Schmarsow a voulu être très précis. et sa prétendue précision n’est 
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souvent que fantaisie‘. M. Adolfo Venturi a été beaucoup plus heureux que 
M. Schmarsow. Cependant ses conclusions ne sont pas toujours convain- 
cantes. 

Examinons avec lui la fresque qui représente la rencontre de saint Paul et 
de saint Antoine. Les deux saints partagent le pain que vient de leur 
apporter le corbeau; l’un est vêtu, ascétiquement, d’une tunique en fibres 
de palmier; l’autre, d’un grand manteau à capuchon blanc. Derrière saint 
Antoine on voit les trois démons de la tentation, sous l'aspect de trois Graces 


Phot. Alinari. 
DETAIL DE LA FRESQUE ©€LA RENCONTRE DE SAINT ANTOINE ET SAINT PAUL ERMITES » 


PAR PINTURICCHIO 


(Appartements Borgia, Vatican.) 


aux tétes cornues et aux pieds terminés par des serres. Ces tétes de femmes, qui 
sont la plus belle parure de cette fresque, ne seraient pas, d'après M. Venturi, 
de Pinturicchio, mais d’un artiste qui travailla avec lui, Antonio da Viterbo’. 
De cet Antonio da Viterbo nous avons peu de chose; les seuls points de 
comparaison sont quelques œuvres de Corneto et de Viterbe. Or, s'il y a 
d’indéniables ressemblances entre certaines figures des Arts libéraux et les 


1. A. Schmarsow, Bernardino Pinturicchio in Rom ; Stuttgart, 1882. 
2. Cf. A. Venturi, Storia dell’ arte italiana, vol. VII*, p. 630 et p. 708 et suiv. 
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types de cet éléve de Pérugin, il semble bien que ceux-ci n’aient pas grand 
rapport avec les trois charmantes diablesses de la Rencontre de saint 
Antoine et de saint Paul. Il y a dans ce groupe une harmonie de couleurs 
vives qui est tout à fait dans la manière de Pinturicchio. L’ovale gracieux de 
la jeune femme de droite, son nez mince, ses lévres petites forment un 
ensemble trop délicat pour ne pas étre du méme peintre que la Sainte Barbe 
ou que la Sainte Catherine dont nous allons parler. Les deux autres tétes sont 
traitées avec moins de grâce : le profil central est empâté. Ce n’est pas Pin- 
turicchio qui l’a dessiné; mais ce n’est pas Antonio da Viterbo non plus, 
car rien n'y rappelle les fresques de Corneto. 

La beauté du décor enchante Pinturicchio et ses aides; le martyre de saint 
Sébastien a lieu dans un immense paysage que domine le profil du Colisée. 
C’est aussi devant un magnifique arc de triomphe et sur un fond de belle 
nature que Pinturicchio a réuni les acteurs principaux de la scène imposante 
qui, dans la salle des Saints, garnit toute la paroi du mur opposé à la 
fenêtre. 

Sainte Catherine parle avec animation en présence de l'empereur Maximin, 
qui a convoqué les philosophes les plus illustres pour réfuter ses arguments. 
La scène est empreinte d'un faste tout oriental. Le bœuf qui domine l'arc de 
Constantin et la tête bovine sculptée sur le trône de l’empereur montrent que 
le souvenir d'Alexandre VI est toujours présent. Cette immense fresque 
charme les yeux comme une brillante miniature. Toute action dramatique 
en est absente; les assistants ne devraient avoir d’yeux que pour le groupe 
central : sainte Catherine et l’empereur. Or, ce grand public ne semble être 
là que pour la parade, parade où les plus magnifiques costumes seraient de 
rigueur. 

Trois personnages sont vêtus d’étoffes d’un luxe tout oriental : l’un à 
gauche de l’empereur, l’autre à droite de son trône, et le troisième, admi- 
rablement campé sur un cheval, à l’autre bout de la scène. Ces trois figures 
sont parmi les plus expressives de toute la fresque. Bien que ne faisant pas 
corps avec l’action, elles rehaussent l’éclat coloré de l’ensemble. MM. Ehrle 
et Stevenson ont cru pouvoir identifier celles de droite avec deux Orientaux 
qui vivaient à la cour d'Alexandre VI : André Paléologue, souverain de 
Morée, qu'on appelait à Rome « le Despote », et le prince Djem, frère du 
sultan Bajazet, que l’exil conduisit à Rhodes, puis en Auvergne, et enfin à 
Rome, où il fit le 13 mars 1489 une entrée solennelle dont on conserva 
longtemps le souvenir. 

Mais où la difficulté commence, c’est lorsqu'il faut déterminer qui est le 
prince Djem : MM. Ehrle et Stevenson le voient dans le Turc qui se tient 
debout à droite du trône: M. Venturi, dans le cavalier somptueusement 
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équipé, vêtu d'un admirable manteau de brocart doré, qui remplit la partie 
droite de la fresque. Ces identifications ne peuvent être que fantaisistes. I] 
semble indéniable cependant que ces trois remarquables figures sont trois 
portraits : Pinturicchio les étudia avec beaucoup de conscience ainsi que le 
prouvent les dessins que M. Adolfo Venturi! a retrouvés au Musée Stædel 
de Francfort, au British Museum et au Louvre: ces dessins, qui, d’après 
MM. Gustavo Frizzoni et Corrado Ricci, seraient de Gentile Bellini, ont, 
avec la fresque centrale 
de la salle des Saints, 
des rapports trop étroits 
pour ne pas en être les 
ébauches.  Pinturicchio 
avait sousles yeux d’éton- 
nants représentants de 
la civilisation orientale : 
comment aurait-il eu 
Vidée de faire appel à des 
souvenirs de créations 
belliniennes? A défaut 
d'autre certitude, nous 
pourrons done arriver à 
celle-ci, que ces trois 
types d’Orientaux furent 
vus par Pinturicchio à 
la cour du prince Djem. 

Chaque détail de cette 
grande scène est traité 
avec un sens extraordi- 


- naire des couleurs vives 
Phot. Alinari. 


DE ACD DE € LA DISPUTE DE SAINTE CATHERINE » et éclatantes. Bien que 
PAR PINTURIGCHIO les « repeints » y soient 
(Appartements Borgia, Vatican.) innombrables on peut 
3 
encore se faire une idée de la beauté originelle. La figure centrale, la blonde 
sainte Catherine, a conservé toute sa pureté : c'est le même type de beauté 
que la charmante diablesse qui tente saint Antoine, encore plus jeune, plus 
gracieux et d'un contour plus affiné. 


Devant ces étonnantes créations d’un génie que séduisait la magnificence 


1. Cf. A. Venturi, Disegni de Pintoricchio per Vappartamento Borgia in Vaticano (L’ Arte, 
1898, p. 32-43). 
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du décor et des étoffes, Vasari restait insensible. Il a porté sur cette fresque 
un Jugement sévère : (Ayant peint», dit-il, (une histoire de sainte Catherine, 
Pinturicchio représenta des arcs romains en relief de telle façon que, les 
personnages étant au premier plan et les constructions au second, on voit 
plus rapprochés les objets qui devraient avoir de l'éloignement, et plus éloi- 
gnés ceux qui devraient être proches, ce qui est une grande hérésie dans l’art 
de peindre. » Cette im- 
pression n'est pas aussi 
frappante que le dit Va- 
sari; et qu'importe, puis- 
que ce miroitement d'or 
et de couleurs diverses 
est un charme de plus 
pour l'œil, en dépit des 
lois de la perspective ? 


Dans cette interpréta- 
tion d'épisodes connus, 
Pinturicchio a été le 
principal exécutant. On 
ne retrouve plus que 
rarement ses profils char- 
mants et ses couleurs 
précieuses dans les salles 
qui suivent, où Alexan- 


dre VI a fait représenter BE 
: 0 Phot. Alinari. 
les Arts libéraux, les Si- DETAIL DE © LA DISPUTE DE SAINTE CATHERINE » 
bylles et les Planétes. PAR PINTURICGHIO 
Les Arts libéraux ont ep M 
les attributs que leur donne l’Africain Martianus Capella dans ses Noces de 
Mercure et de la Philologie, traité qui fut classique pendant tout le Moyen âge. 
Ces arts étaient au nombre de sept : la grammaire, la rhétorique, la dialectique 
(trivium) ; la musique, l'astronomie, la géométrie, l'arithmétique (quadri- 
vium)'. Ils sont entourés chacun par des groupes de docteurs illustres. 
Il n’est pas du cadre de cet article de rechercher quels ont été les auteurs 
de ces fresques où l’on retrouve à grand’peine lesprit de Pinturicchio qui 
1. Sur le manuel de Martianus Capella, cf. Emile Male: L'Art religieux du XIII° siècle 
en France (4° éd., p. 98 et suiv.). 
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ne traca que le programme d'ensemble, confiant l’exécution totale à ses aides 
et à ses disciples. Il lm avait suffi, pour sa gloire, de peupler la salle des 
Saints de ses créations les plus somptueuses. 

Alexandre VI fut tellement engoué de son art qu'il lui confia ensuite la 
décoration du château Saint-Ange; Pinturicchio y représenta les entrevues 
d'Alexandre VI et du roi Charles VII, qui avait fait son entrée solennelle à 
Rome le 30 décembre 1494, au moment où s’achevaient les fresques des 
chambres Borgia. De ces Istorie di papa Alessandro, comme les appelle 
Vasari, il ne reste malheureusement aucune trace. Il faut en déplorer la 
perte, car elles contenaient une foule de portraits : elles seraient aujourd'hui 
des documents iconographiques et artistiques de premier ordre. On y voyait 
Charles VIII s’agenouillant devant le pape; Philippe de Luxembourg, cousin 
du roi, élu cardinal avec l’assentiment du Consistoire; le Pape disant une 
messe solennelle sur l’autel de Saint-Pierre et se lavant les mains dans l’eau 
bénite versée par le roi Charles; le Souverain Pontife allant à Saint-Paul 
hors les murs et le roi de France lui tenant l’étrier, et, enfin, Charles VIII 
partant pour Naples, suivi de César Borgia et du prince Djem. Ces fresques 
devaient étre le digne pendant de la Dispute de sainte Catherine et former 
un ensemble aussi imposant et aussi riche que la décoration de la Biblio- 
thèque de Sienne. 

Alexandre VI avait ainsi trouvé le peintre officiel qui convenait à ses 
goûts fastueux : il lui fallait un artiste qui s’intéressâät plus à un magnifique 
manteau de brocart qu'à une physionomie de pensée profonde. Les fresques 
des salles Borgia ont été faites, comme celles du château Saint-Ange, pour 
perpétuer le souvenir de ces grandes fêtes romaines qui tendaient à diviniser 
le pape espagnol. 

Pinturicchio a mêlé dans cette apothéose la civilisation chrétienne et les 
civilisations païennes, exprimant ainsi les tendances contraires du quattro- 
cento finissant. Mais, à vrai dire, le peintre des Borgia ne songeait pas à faire 
œuvre philosophique ; il voulait être seulement un coloriste: et il y a admira- 
blement réussi, car on a rarement manié avec autant de talent les tons les plus 
chauds et les couleurs les plus éclatantes. 


JEAN ALAZARD 


LES PORTRAITS DE MARIE-ANTOINETTE 
PAR DUCREUX 


N sait que, dans l'hiver de 1769, le peintre 
Ducreux fut envoyé à la cour de Vienne, par 
ordre de Louis XV, pour y faire le portrait 
de l’archiduchesse Marie-Antoinette, dont le 
mariage avec le Dauphin, son petits-fils, 
devait être célébré au printemps suivant. 
L'histoire de cette mission artistique et des 
pastels que Ducreux exécuta sous les yeux de 
limpératrice Marie-Thérèse fait une anecdote 
des plus piquantes. Elle a été abordée à deux 
reprises par la Gazette. Aux renseignements 


assez confus de J. Flammermont, quil’aracon- 
tée le premier, s’est ajoutée la connaissance d’un premier pastel de Ducreux, 
de la collection Marnier-Lapostolle '. Le sujet a été repris, avec une abon- 
dance extrême d'informations, par MM. Albert Vuaflart et Henri Bourin, 
dans le premier fascicule de leur grand ouvrage, Les Portraits de Marie- 
Antoinette’. Un pas nouveau peut être fait aujourd’hui; et les dernières 
obscurités disparaitront, par l'identification d’un second pastel, qui met 
d’accord tous les documents. 

Les diplomates des deux cours alliées, le comte de Mercy à Paris, le mar- 
quis de Durfort à Vienne, ont mentionné à plusieurs reprises, dans leur cor- 
respondance, les ouvrages de Ducreux et les circonstances de son travail. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1897, t. II, p. 283; 1908, t. I, p. 122. 
2. Paris, Emile Paul, 1909, p. 33-53. On annonce la reprise de ce beau travail, inter- 


rompu par la guerre. 
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Son arrivée fut annoncée dans une dépêche de M. de Durfort à son ministre, 
le duc de Choiseul, le 18 février 1769. Le choix était bon, puisque l’excel- 
lent pastelliste passait pour le meilleur élève de La Tour, et l’on sait qu'il se 
tira avec honneur de sa délicate besogne. [l avait voyagé en compagnie d'un 
« friseur » parisien, que le prince de Starhemberg, ministre d’ Etat et ancien 
ambassadeur en France, avait demandé 4 Mercy, au nom de l'impératrice- 
reine, pour accommoder au goût français la physionomie de leur jeune 
archiduchesse. Elle a, écrivait-il, « le front un peu haut et les cheveux assez 
mal plantés... 5. M. se flatte qu'un homme parfait dans le métier parvien- 
dra à corriger ou, du moins, à couvrir ce petit défaut..., qui ne laisserait 
pas que de paraître considérable dans un temps où les fronts élevés ne sont 
plusa la mode ». Le « friseur », nommé Larseneur, qui fit fureur à Vienne, 
eut à accommoder aussi les autres archiduchesses, car Ducreux devait pro- 
filer de son voyage pour procurer à la cour de Versailles les portraits des 
sœurs et des frères de la future Dauphine. 

On constate, dans les dépêches, avec quel zèle il exécute les ordres de son 
souverain, le mérite qu'on lui reconnaît de travailler dans une véritable pré- 
cipitation, et aussi la bienveillance constante dont il est favorisé par Marie- 
Thérèse, fière d'envoyer à Versailles les images de sa belle famille. On voit 
naître d’abord, à la Hofburg, la plus précieuse de toutes, celle de Marie- 
Antoinette, que la famille royale de France attend avec impatience; on 
apprend qu'elle n'est pas jugée ressemblante et qu'il faut la recommencer ; 
successivement posent pour Ducreux les archiducs et les archiduchesses, 
qu'il réussit tous du premier coup, alors qu'il a dû s’y reprendre à nouveau 
pour le portrait le plus important. On devine la curiosité de Versailles, où 
les pastels sont expédiés par M. de Durfort à mesure qu'ils s’achévent ; et, 
le jour où Louis XV fait exposer dans son cabinet celui de Maïie-Antoinette, 
on entend les appréciations qu’en portent, au lever du roi, les ministres 
étrangers et les courtisans.. 

Voici, dans l’ordre des dates, les textes qui importent à notre sujet' : 


Le baron Nény (secrétaire intime du cabinet de l’Impératrice) au comte de Mercy. 


Schænbrunn, le 20 février 1769. 


Le friseur et le peintre sont arrivés le 15. Le premier a déjà accommodé une 
couple de fois les cheveux de Madame l'Archiduchesse, future Dauphine, et s’en 
acquitte au parfait contentement de S. M. l’Impératrice et Reine ; en effet, sa ma- 
niére est simple, décente, mais en même temps très avantageuse au visage, et je suis 


. Les lettres des fonctionnaires autrichiens sont aux Archives d'État de Vienne celles 
de Durtost et de Choiseul sont à nos archives des Affaires étrangères (fonds Vienne, ik 311). 
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persuadé d’avance que nos jeunes dames, qui depuis quelque temps portaient des 
montagnes de boucles sur la tête, les quitteront incessamment pour se coiffer à la 
Dauphine. 


Le prince de Kaunitz au comte de Mercy. 


Vienne, le 24 février 1769. 


Le peintre français, M. Ducreux, est heureusement arrivé ici et m’a remis la pré- 
cieuse lettre d'introduction de V. E. Je n’ai pas manqué de le présenter de suite à 
4 


S. M. Il s’est aussitôt mis au travail et, ainsi que cela m’a été rapporté, il réussira à 
l'entière satisfaction des Augustes Personnages'. 


Le prince de Starhemberg au comte de Mercy. 


Vienne, le 24 février 1769. 
Je ne puis encore rien dire des succès de Ducreux, n’ayant pas voulu voir le por- 
trait de Varchiduchesse Antoine [sic] qu’il ne soit achevé. Il y a déjà travaillé pendant 


cing fort longues séances, et on prétend qu'il lui en faudra encore au moins deux 
ou trois. 


Le marquis de Durfort au duc de Choiseul. 


Vienne, le 27 mars 1769. 
Le S. Ducreux est de retour de Presbourg, où il a peint Madame l’Archiduchesse 
Christine et le Prince Albert de Saxe. Je compte, Monsieur, que le portrait de 


Madame l’Archiduchesse Antoinette sera achevé au premier jour et que vous le 
recevrez vers le vingt du mois prochain. 


Le duc de Choiseul au marquis de Durfort. 


Versailles, le 31 mars 1769. 


Le Roi est fort impatient de recevoir les portraits de la famille impériale qui lui 
sont destinés, et S. M. désire que vous me les fassiez passer successivement à mesure 
qu'ils seront achevés. 


Le marquis de Durfort au duc de Choiseul. 


Vienne, le 15 avril 1769. 

Mon fils devant, Monsieur, retourner en France, je me proposais de le faire par- 
tir lundi prochain et de le charger de vous apporter, avec la plus grande diligence, 
le portrait de Madame  Archidachesse Antoinette qui vient d'être terminé ; mais ce 
portrait, au jugement de toutes les personnes qui l'ont examiné, n'est pas ressem- 
blant et il est nécessaire de le recommencer. M. le Prince de Starhemberg s’est 


1. Texte traduit de l'allemand par Flammermont. Tous les autres sont en français. 
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chargé d’en obtenir la permission de |’ Impératrice-Reine. Je ferai en sorte, Mon- 
sieur, qu il soit fait le plus promptement qu’il sera possible, et je retiendrai mon fils 
jusqu’à ce qu’on puisse le lui remettre avec tous ceux qui seront achevés. Le 
S. Ducreux a peint avec le plus grand succès les têtes de Mesdames les Archidu- 
chesses Thérèse, Christine et Elisabeth et a manqué précisément celle de Madame 
Antoinette. 


Le marquis de Durfort au duc de Choiseul. 


Vienne, le 19 avril 1769. 


Le S. Ducreux a recommencé, hier, le portrait de Madame Antoinette, qui se 
préte de la meilleure grace du monde à l’ennui que ce nouveau travail doit lui 
causer. 


Le marquis de Durfort au duc de Choiseul. 


Vienne, le 2 mai 1769. 


Mon fils [le duc de Lorges] part dans Vinstant avec les portraits de Mesdames 
les Archiduchesses Thérèse et Antoinetle et un paquet que j’ai Phonneur de vous 
adresser. A son arrivée à la Cour, son premier empressement sera, Monsieur, d'aller 
vous remettre ces trois objets. 


Le duc de Choiseul au marquis de Durfort. 


Marly, le 6 mai 1769. 


Je serai fort aise, Monsieur, que la célérité de l’arrivée de Monsieur Votre fils 
réponde à l’empressement qu’a le Roi de recevoir ceux des portraits de la Famille 
Impériale qui se seront trouvés achevés au moment de son départ. 


Le comte de Mercy au prince Kaunitz. 


Paris, le 18 mai 1769. 


Le Roi a marqué une très vive satisfaction au sujet des portraits des A. R. les 
Sérénissimes Archiduchesses Marie-Antoinette et Marie-Thérèse !.. Au lever d’avant- 
hier, tous les assistants, ministres étrangers et courtisans, ont vu le portrait en 
question. Interrogé à ce sujet, j'ai donné à entendre que, si l’on en croit la rumeur 
publique, la réalité devait surpasser de beaucoup le portrait en beauté. 


1. Cette petite princesse était l’arrière-petite-fille de Louis XV, ayant eu pour mère la 
fille de Madame Infante, qui avait épousé l’empereur Joseph IT. Cette nièce de Marie- 
Antoinette n’était qu’une enfant, que Madame Geoffrin caressait à Vienne, dans son 
voyage de 1766. « Elle a deux ans, elle est belle comme un ange », écrivait-elle. Les Gon- 
court ont tiré de l’anecdote une de leurs amusantes bévues, en appliquant à Marie-Antoi- 
nette, qui avait alors près de onze ans, les propos de la bonne dame. 
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Le marquis de Durfort au duc de Choiseul. 
Vienne, le 26 mai 1769. 
? s r r 
J'attends, Monsieur, que vous ayez la bonté de me marquer comment on a trouvé 
les portraits que j'ai eu ’honneur de vous adresser. Les têtes des deux derniers sont 
parfaitement ressemblantes et assez bien finies ; mais vous vous serez aperçu, par les 


défauts qu'il y a dans les bustes et l'habillement, de la précipitation avec laquelle le 
peintre a travaillé. 


Le duc de Choiseul au marquis de Durfort. 
Versailles, le 2r mai 1769. 
M. votre fils, Monsieur, m’a remis la lettre que vous m'avez fait l'honneur de 


m'écrire le 2 du courant, ainsi que les portraits dont vous l'aviez chargé, et que j'ai 
aussitôt fait porter au Roi. Sa Majesté en a paru très satisfaite. 


Le comle de Mercy au prince de Kaunilz. 
Paris, le 29 juin 1769. 
Au lever du 24 juin, Sa Majesté me demanda si j’avais déja vu les deux portraits 
qui avaient été placés dernièrement. Comme je lui répondis que non, il me confia au 
duc de Fronsac pour me les faire voir; alors celui-ci me conduisit dans le cabinet 


intime de S. M., où je trouvai réunis les portraits des trois Archiduchesses [Antoi- 
nette, Christine et Elisabeth] et d’ailleurs aucun autre portrait’. 


Le marquis de Durfort au duc de Choiseul. 


Vienne, le 1°" novembre 1769. 


Le sieur Ducreux n’a rien plus à faire ici et doit partir incessamment pour 
retourner en France. Il apportera avec lui le portrait de l’Impératrice-Reine, celui 
de l'Empereur, ceux des deux archiducs | Ferdinand et Maximilien] et un second por- 
trait de Madame l’Archiduchesse Antoinette. © 


M. de Durfort, annonçant le départ de Ducreux le 16 novembre, informe 

le ministre que celui-ci a reçu de l'Impératrice, en témoignage de son con- 
. . . . 2: Ps 

tentement, une gratification de mille ducats et une bague de brillants * ; et 


1. Un familier de Versailles reconnait aisément en ce cabinet intime de Louis XV le 
cabinet d’angle de son appartement. La présentation du portrait à la cour avait eu lieu 
dans le grand cabinet du roi, à côté de la chambre à coucher. 

2. Il avait travaillé, non seulement à la Holfburg, mais à Schœnbrunn et à Presbourg, 
et obtenu la faveur de peindre l’impératrice et l'empereur Joseph IT. Ces derniers por- 
traits, tissés aux Gobelins par Cozette pour Marie-Antoinette, sont encore à Versailles, 
dans la salle consacrée en 1918 aux souvenirs de la reine. 
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M. de Choiseul répond de Versailles, le 8 du mois suivant, que l'artiste lui a 
remis «les cing portraits dont il était porteur ». Il ressort avec évidence de 
ces correspondances que Ducreux exécuta en Autriche trois portraits de 
Marie-Antoinette. Le premier ne fut pas jugé ressemblant par la cour de 
Vienne ; le second fut envoyé à Versailles et montré par Louis XV à la cour; 
le troisième fut également chez le roi, rapporté par l'artiste à son retour. 
MM. Vuaflart et Bourin supposent avec toute vraisemblance que ce dernier 
procédait, « non pas du portrait officiel pour lors à Versailles, mais de Veffi- 
gie primitive ». Ils ajoutent que celle-ci n'était pas dénuée de valeur, les cri- 
tiques formulées à Vienne devenant, « à l'égard de Versailles, un sûr garant 
de la sincérité de l’œuvre ». Il est beaucoup plus simple de supposer qu'on 
avait trouvé réellement, dans ce premier essai, la ressemblance insuffisante. 

Il semble, en effet, qu'on doive retrouver le portrait rapporté par 
Ducreux dans celui de la collection Marnier. Le caractère de cette œuvre 
délicieuse est précisément une idéalisation visible du modèle, une grace un 
peu vaporeuse qui ajoute au charme de la jeune évocation, sans rassurer 
pleinement sur la ressemblance. Tout autre est le pastel, qui appartient 
aujourd'hui à M. P. Binet, et qu'on va reconnaitre pour celui qui est arrivé 
le premier à la cour de France et qu'on s’accordait à juger fidèle. 

Les deux images présentent la même coiffure, où Larseneur a disposé avec 
art le fil de perles dans les blonds cheveux poudrés ; le collier de ruban est 
à peu près semblable ; dans le nouveau portrait, la robe de soie gris argent 
moirée de bleue est moins chargée de dentelles et de moins d'eflet'. Mais 
comme la physionomie de la jeune fille prend un caractère de vérité ! Si le 
front bombé, le nez juvénile ne diffèrent point, l'expression des yeux, le 
dessin de la bouche autrichienne, le menton déjà dur, donnent une extra- 
ordinaire sensation de réalité. Ainsi se confirme, dans l'iconographie de 
Marie-Antoinette, le type que fixera Duplessis ; c’est, par conséquent, de 
tous ses portraits d’archiduchesse, le plus ressemblant, comme aussi le plus 
vivant. Telle est apparue, pour la première fois, aux curiosités de la cour 
de Versailles, celle qui devait en être un jour l’enchantement, et des regards 
habiles à scruter les visages auraient pu y distinguer par avance quelques 
traits de sa nature. 

Une aussi intéressante identification exige une preuve rigoureuse. Elle est 
fournie, par bonheur, par la comparaison avec les quatre pastels viennois de 


1. La dentelle et la main, qui tient une rose, et non plus un éventail, révèlent trop 
clairement qu’elles ont été dessinées loin de la nature. On demandait aux princesses du 
XVI siècle de poser seulement pour le visage ; mais, dans le cas de Ducreux, M. de Durfort 
signale tout particulièrement, par sa dépêche du 26 mai, la « précipitation » du travail des 
accessoires. Cette précipitation est visible dans l'original. 
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Ducreux, qui représentent deux frères et deux sœurs de Marie-Antoinette et 
2 : , DK . Y9° ° r A 
qui sont aujourd’hui à Versailles‘. S'ils sont en trop mauvais état pour être 


PORTRAIT DE MARIE-ANTOINETTE, DAUPHINE DE FRANCE 


GRAVURE AU BURIN PUBLIÉE PAR CROISEY 


1. La Gazette a reproduit, 1908, t. I, p. 126 et 127, les portraits de l’archiduchesse 
Marie-Elisabeth et de l’archiduc Ferdinand-Charles ; le premier porte, à côté du nom, la 
date de 1769 ; les deux autres sont ceux d'Amélie et de Maximilien. Ils sont mentionnés 


dans les dépèches de M. de Durfort. 
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exposés, les anciens châssis, du moins, sont intacts. Celui du pastel nouveau 
présente avec eux une identité absolue : les dimensions, bien entendu, sont 
les mêmes (69><53 centimètres) ; mais la disposition très particulière des 
clous qui fixent le parchemin et celle du carton qui le protège établissent, 
par des rapprochements matériels, qu'on a bien sous les yeux l'original du 
portrait de l’archiduchesse Marie-Antoinette. C’est celui-là même qui voya- 
gea, avec le portrait de la petite archiduchesse Thérèse, dans les coffres du 
duc de Lorges, au mois de mai 1769, à destination de Versailles. 

Il ne resta pas totalement inconnu du public de l'époque et l’extréme intérêt 
qui s’attachait aux traits de la future Dauphine fut au moins satisfait par une 
fort belle gravure. Il fut, en effet, gravé, sans nom d'auteur, mais à la suite 
d’une autorisation spéciale du roi’. On peut conclure ce dernier détail de l’an- 
nonce que fit insérer le sieur Croisey, au cahier du Mercure de juin 1770 : 


Portrait de l’Auguste Princesse Marie-Antoinette... Prix, 3 liv. en feuilles et 
6 liv. monté sous verre blanc, avec bordure dorée et du dernier goût. — Ce por- 
trail, qui nous rappelle les traits d’une Princesse de Vienne, l’objet chéri des vœux 
de la Nation, a été gravé avec soin par le sieur Croisey, qui a donné a son burin 
beaucoup de douceur et d'agrément. Cet artiste a copié ce portrait d'après les 
tableaux originaux qui sont dans les appartemens de Sa Majesté, et l’a renfermé 
dans un médaillon d’environ 8 pouces de haut sur 6 de large. Ce médaillon est 
entouré de divers attributs symboliques*. 


La Gazette de France ajoutait d'avance à cette publication une sorte de 
consécration officielle, en se faisant écrire de Versailles, le Q mai, au moment 
où Marie-Antoinette venait de mettre le pied sur le sol du royaume : « Hier, 
_ le sieur Croisey, graveur, a eu l'honneur de présenter à Monseigneur le 
Dauphin le portrait gravé de Madame la Dauphine. » L’estampe est regardée 
de nos jours comme la plus intéressante de celles qui ont représenté l’archi- 
duchesse ; on la rapprochera désormais de l'original qu'elle a traduit et 
qui est bien, comme on le supposait, celui de Ducreux. 


PIERRE DE NOLHAC 


dE L'autre Ducreux a été médiocrement interprété avec des arrangements de graveurs 
(Vuaflart et Bourin, p- 43-44). Une planche existe avec le nom du peintre, par 
Ch. Duponchel, en pendant à un portrait du Dauphin. 

2. Il est inutile d’entrer ici dans le détail de l’histoire de cette gravure, dont il existe 
deux tirages, et dans les comparaisons qu’elle suggère. MM. Vuaflart et Bourin ont tout 
connu et tout préparé pour la discussion la plus complète. Ajoutons cependant qu'ils ont 
reproduit l’exemplaire de la collection du baron de Vinck, où le bord des cheveux, l’ovale 
des joues et la bretelle de la robe ont été retouchés sur le cuivre. Celui que, nous donnons 
est, selon l'Inventaire de Bruel, d’un tirage antérieur ; il a plus d’accent et, en fait, rend 
plus exactement l’œuvre de Ducreux. | | 
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PORTRAIT DE L' ARCHIDUCHESSE MARIE-ANTOINETTE 


PASTEL PAR DUCREUX (1769) 


(Appartient a M. P. Binet.) 
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LA GLOIRE DU PARADIS, ESQUISSE, ATELIER DU TINTORET 
(Musée de Prado, Madrid.) 


UN FRAGMENT DU TINTORET 


POUR LA 


« GLOIRE DU PARADIS » 


uanp Jacopo Robusti, plein d’ceuvres et d’années, fut chargé de peindre 

pour le Sénat vénitien la Gloire du Paradis, son intention était bien 

d'apporter au labeur de toute une vie un digne couronnement. 

Arrivé au seuil de l'éternité, il voulait aussi se donner à lui-même comme 

un avant-goût de la béatitude céleste. Au moment où il s'agissait de choisir 

un peintre pour ce grand ouvrage qu'il convoitait, il insinuait finement, 

dans ses conversations avec les sénateurs, qu’ « il priait le Seigneur de lui 

accorder le Paradis dans cette vie, espérant de sa grace de l’obtenir aussi 
dans l’autre ». 

On n'a donc pas tort de voir dans le Paradis de la salle du Grand Conseil 
l’aboutissement et la conclusion de toute la carrière du Tintoret. J’ai dit 
ailleurs’ la stupéfiante plénitude de cet univers et combien l’œuvre avait 
été mürie par ce génie si méditatif, combien étudiée, préparée par des 
esquisses et des dessins. La question mérite d'être reprise, d'autant plus qu'un 
nouveau document des plus précieux nous permet de mieux nous rendre 
compte des phases de la composition et de la façon dont elle fut exécutée. II 
m'a été donné, en effet, de reconnaître dans une collection privée de Rome, 
la collection Sherman, un fragment destiné à la Gloire du Paradis, resplen- 


t. Le Tintoret; Paris, H. Laurens (coll. des « Grands artistes »), p. 95 et suiv. 
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dissant morceau de peinture qui trahit le pinceau méme du vieux maitre. 
C'est, en plus, un morceau capital par la place centrale qu'il devait occuper 
sur l'immense surface murale. 

Pour bien sentir la puissance de l'œuvre et de son créateur, on ne saurait 
trop se représenter que c'est à la fin de sa vie, alors que d’autres auraient 
légitimement aspiré au repos, que le Tintoret entreprend de peindre l'innom- 
brable phalange des Élus. Ridolf nous dit, en effet, qu'il en reçut la commande 
après la mort de Paul Véronèse, qui avait d'abord été chargé de cet énorme 
travail en collaboration avec Francesco Bassano. C’est donc au plus tôt en 
1588. Il n'y a aucune raison pour douter du renseignement de Ridolfi, trop 
bien placé auprès de la famille du grand peintre pour ignorer des circons- 
tances qui avaient dû être d’ailleurs de notoriété publique à Venise et ne 
pouvaient être oubliées dans son entourage. Le Tintoret aurait eu alors 
soixante-dix ans, si l’on accepte pour sa naissance, en l'absence de l'acte de 
baptême détruit, la date de 1518 ; il aurait eu même soixante-seize ans, s'il 
est né en 1512, comme le veut Ridolfi et comme je serais, pour ma part, 
enclin à le croire. 

Le Tintoret a donc pu commencer en 1588 à exécuter cette toile déme- 
surée. Il y a peut-être pensé auparavant et donné déjà carrière à son inspira- 
tion dans des dessins ou des études peintes, hanté comme il l'était par le 
désir de réaliser cette grande œuvre. Madrazo' date approximativement de 
1087 une lettre de Hieronimo Lippomano, qui était alors ambassadeur de la 
République de Venise à Madrid, par laquelle nous apprenons que le Tintoret 
préparait à ce moment-là pour le roi d'Espagne Philippe II une esquisse du 
Paradis. La date ne semble d’ailleurs pas certaine, mais il n’y aurait aucune 
impossibilité à ce que le peintre eût été dès lors dans la gestation de son projet. 
Nous allons voir cependant ce qu'il faut penser de l’esquisse du Prado’. 

Si l'on compare l’esquisse peinte du Louvre et celle du Prado, on 
remarque que toutes deux, de méme que l’œuvre définitive, détachent, sur 
le grouillement anonyme de la multitude céleste, trois cercles concentriques 
de Bienheureux plus marqués, suspendus comme des guirlandes autour du 
rayonnement divin, et qui affirment immédiatement non seulement la 
volonté de la composition et le parti décoratif nécessaire de cet immense 
revêtement mural, mais aussi une sorte de rythme en accord avec ces chœurs 
de l'Empyrée. Cette idée harmonique, qui se retrouve à travers les stades 


1. Pedro de Madrazo, Viaje artistico de tres siglos por las colleciones de cuadros de los 
reyes de España; Barcelone, 1884. 

2. Cette esquisse, bien que promise à Philippe II, ne lui fut jamais envoyée, on ne sait 
pour quelles raisons. Il fallut attendre que Velazquez l’achetât à Venise pour le roi 
Philippe IV, pendant son second voyage en Italie. 
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successifs de la conception, a été l'idée dominante du Tintoret. C’est elle 
qui. après les premiers tâtonnements. a été assurée la première, et qui est 
demeurée. j 

Mais en poursuivant l'examen de ces deux esquisses, on s'aperçoit bien 
vite que celle du Louvre présente avec le Paradis du Palais Ducal des diffé- 
rences essentielles, tandis que celle du Prado en est extrêmement rapprochée. 
L’esquisse du Louvre représente donc un état antérieur à l’autre. Celle du 
musée espagnol apparait comme une étude synthétique qui fait mieux 


LA GLOIRE DU PARADIS, PAR LE TINTORET (PARTIE CENTRALE) 


(Palais des Doges, Venise.) 


ressortir le parti de la composition définitive, les figures des fonds n'étant 
plus aussi précisées. Ce qui s’imposera avant tout dans la salle du Grand 
Conseil, c’est le sentiment de plénitude et d’infini. Un monde, peuplé d'êtres 
sans nombre, s'ouvre devant nous. 

Il y a au Prado conformité absolue avec la toile du Palais Ducal dans les 
groupes et les attitudes multiples ; à peine relèverait-on quelques très rares 
variantes dans la disposition des draperies. Pour qui connaît la méthode de 
travail du Tintoret, surtout à la fin de sa carrière, et les facultés bouillon- 
nantes de son imagination, cette fécondité d'invention qui lui fait modifier 
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sans cesse ses projets Jusqu aux derniers coups de pinceau, il serait invrai- 
semblable de penser que cette esquisse a été peinte dès 1587. Elle ne l’a été 
certainement que lorsque la page magistrale était en place, tout a fait sur le 
point d'être terminée. On ne peut relever que deux différences notables. 
Tout au sommet de la partie centrale, au-dessus du groupe formé par la 
Vierge, nimbée d'étoiles, qui se tient inclinée devant son Fils, on voit, sur le 
tableau de Madrid, planer, les bras étendus, la figure de Dieu le Pére. Cette 
figure a disparu au Palais Ducal, et seule la gloire rayonnante du Christ 
allume, tout en haut du Paradis, un soleil dont on sent les rayons filtrer à 
travers toutes les couches aériennes où la foule des Bienheureux se tient 
suspendue. Il est d'autant plus probable que le Tintoret a bien eu, en effet, 
l'idée de faire apparaître le Créateur lui-même planant sur son règne, que, 
dans l’esquisse du Louvre, la face divine s’entrevoit déjà au milieu d’un 
cercle lumineux de chérubins se fondant dans les nuées. Nous voyons que 
c’est au dernier moment que l'artiste y a renoncé, alors qu'il n’apportait plus 
d'autres retouches à son œuvre, sans doute pour laisser toute son impor- 
tance au noble groupe du Christ etde sa Mère. 

D'autre part, les deux angles inférieurs n'existent pas à Venise, la toile 
étant coupée par l'emplacement des deux portes symétriques. Ils sont 
occupés, sur l’esquisse de Madrid, par une rangée d’anges, assis de chaque 
côté sur les nuées. Nous avons évidemment affaire ici à un simple remplis- 
sage, destiné à donner au tableau une forme rectangulaire, ces parties-là ne 
s'étant jamais trouvées dans la composition définitive. En vérité, la peinture 
du Prado est bien plutôt dans son ensemble une copie réduile qu'une esquisse. 
C'est là un genre d'ouvrages auquel l'impatient Tintoret ne s’assujettissait 
pas volontiers. A priori, on serait déjà amené à se demander si elle a bien 
été exécutée par lui-même. La facture du tableau se charge de répondre. 
Malgré ses brillantes qualités, il y a sur l’esquisse de Madrid des duretés de 
dessin, des lourdeurs de formes, qui n’ont jamais été du Tintoret et nous 
obligent à penser qu'elle n’est pas, du moins dans son entier, de la main du 
maître. Il est un indice, d’ailleurs, qui peut n'être pas indifférent. Dans le 
coin inférieur de droite apparaît un portrait, une tête de jeune homme, émer- 
geant d’une fraise et d'un vêtement noir. Est-ce l'effigie du personnage qui 
s’est entremis au nom du roi d'Espagne? N'est-ce pas plutôt le portrait du 
copiste, qui a voulu signer son œuvre ? C’est ce que je suis fort tenté de 
penser. 


L’esquisse du Louvre nous apparait donc comme nous donnant la pre- 
mière pensée, neltement résolue, du maître. Elle était déjà connue de Ridolfi, 
qui la signale à Vérone chez les comtes Bevilacqua. C'est bien là, en effet, sa 
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provenance. Le biographe y voit un des projets composés par le Tintoret, et 
reléve lui méme que la foule des Bienheureux y est déja distribuée en 
plusieurs cercles. L’ensemble est moins touffu qu il ne le sera dans la dispo- 
sition définilive; ce n’est pas encore le peuple des Élus, accourant à flots 
pressés pour s’abreuver à la Gloire céleste. C’est une sainte assemblée, 


LA GLOIRE DU PARADIS, ESQUISSE PAR LE TINTORET (PARTIE CENTRALE) 
(Musée du Louvre.) 


ordonnée par hiérarchies plus distinctes et plus espacée. Elle a quelque chose 
de la pompe bien réglée d’une belle cérémonie. On pressent déjà vers le 
centre des profondeurs emplies de créatures glorifiées ; mais cependant on y 
respire plus largement. Les cercles s’enchainent, avec des intervalles de 
nuées. L’esquisse est merveilleuse de resplendissement aérien, comme à la 
fin d’une belle journée où le ciel s’attendrit dans un poudroiement de clarté. 

Cette première esquisse est donc d'une tonalité plus délicate, qui lui 
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restera propre. Elle diflére, en outre, par plusieurs points importants du projet 
auquel s'arrêtera le peintre. 

J'ai déjà dit comment, en haut de la composition, dans une gloire diffuse 
de chérubins, planait la face même de Dieu. Au-dessous, la Vierge devant 
le Christ ne se tient pas seulement dans une pose d’adoration : elle siège à 
côté de son divin Fils et reçoit de ses mains la couronne, parmi les douze 
Apôtres qui font parte du même cercle, assis des deux côlés sur les nuées, en 
deux demi-chœurs. Au Palais Ducal comme au Prado, Jésuset sa Mère sont 
soutenus par une bousculade d'angelots, et de chaque côté se pressent des 
archanges volants. On distingue à gauche Gabriel, portant une branche de 
Lys, et saint Michel à droite. 

Au centre du second cercle, l’esquisse du Louvre place les Pères del’ Ke lise 
ainsi que les Év angélistes, qui se trouvaient pourtant déja compris au rang 
des Apôtres. aan salle du Grand Conseil, les Évangélistes occupent de même 
le centre du second cercle, supportés à leur tour par des pulti enlacés, tandis 
qu'au milieu d'eux s'élève une radieuse figure d’archange à demi dévoilé, 
joignant les mains et tenant les yeux fixés vers la Gloire divine, mystérieuse 
figure centrale en qui semble s'exprimer et se résumer l'aspiration de toutes 
ces âmes, la ferveur et le chant de louanges qui jaillissent dans ce triomphant 
hosanna. Aux Évangélistes se relient, à droite, les autres Apôtres, saint Pierre 
se faisant reconnaître par une énorme clef (qui apparaît déjà sur le tableau 
du Louvre) et, à gauche, les Prophètes. 

J'ai dit qu'au Louvre les groupements étaient plus nets et plus caracté- 
risés. C'est ainsi qu'à la droite du deuxième cercle se rangent les Prophètes, 
et nous avons, grâce à eux, à leurs longues robes et à leurs turbans, tout un - 
coin de cour orientale. Dans la partie gauche du même cercle, ce sont les 
Vierges qui sont assemblées comme dans une conversation, dominées par 
sainte Hélène qui soutient la croix. Au-dessous d'elles, les saints chevaliers 
constituent l'extrémité du troisième cercle et forment une cohorte revêtue 
d’armures. Du côté opposé est réuni tout un conseil d’évéques : ce sont les 
Confesscurs, mitre en tête, crosse en main. revétus de lourdes chapes de 
brocart, qui devaient rappeler aux Vénitiens les offices solennels de la basi- 
lique de Saint-Marc. 

Bien d’autres trouvailles charmantes seraient à noter : Adam et Eve, restés 
plus jeunes que tous leurs descendants, assistent et participent a la glorifi- 
cation de leur postérité. Au Palais des Doges, ils apparaîtront volant à droite 
des Évangélistes, beaucoup plus confondus dans la foule, Mais, tout particu- 
hérement, la partie centrale du troisième cercle mérite d’attirer l'attention. 
Le Tintoret a imaginé, sur sa première esquisse, un concert d’anges, sorte 
de décaméron sacré qui s’abandonne aux douceurs de la musique, en un lieu 
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ombragé par les nuages flottants au-dessus. Une impression trés spéciale se 
dégage de ce groupe recueilli au centre de la composition. J’ai parlé de 
l'intention rythmique qui avait présidé à la conception du peintre : il semble 
que ce concert soit destiné a faire plus intensément sentir que le Tintoret vou- 
lait baigner son Paradis d’une atmosphére musicale. C’est cette musique qui 
porte jusqu’au Rédempteur et à la Vierge couronnée l’extase de tous les Élus : 
elle communique une palpitation nouvelle à l’œuvre entière. On se prend à 
regretter que le Tintoret y ait renoncé dans sa grande toile. L'œuvre définitive 
gagne assurémenten grandeur tumultueuse, mais elle perd en intimité. Nous 
allons voir d’ailleurs que le maitre n’a pas renoncé aisément à cette évocation 
musicale. 


D'après MM. Lafenestre et Richtenberger', une troisième esquisse de la 
Gloire du Paradis aurait existé, il y a un cerlain nombre d'années, à Venise, 
dans la famille Mocenigo. Quest-elle devenue ? Est-ce celle que 
M. S. Rocheblave m'a très obligeamment signalée dans une galerie de 
l'étranger ? C’est un point que je n’ai pu encore éclaircir. 

Il faut noter enfin, au sujet de la préparation de cette œuvre démesurée, 
que certains dessins, notamment aux Uffizi, semblent bien avoir été faits en 
vue du Paradis : je citerai un dessin d’évéque agenouillé, une figure d’ange, 
ou certaines recherches de mouvements. Peut-étre encore faut-il rapporter 
au Paradis un autre croquis d’évéque assis (Galerie Nationale de Rome) qui 
est une simple étude de nu, le personnage ne se révélant que par la mitre qui 


le coiffe. 


* 
* * 


Tel est ce que l’on pouvait comprendre jusqu'à présent des phases de la 
pensée du Tintoret dans le formidable enfantement de ce monde supra- 
terrestre. Nous pouvons aller plus loin aujourd’hui dans notre analyse, grace 
à la magnifique peinture de la collection Sherman. Indépendamment de sa 
valeur, qui ne saurait être assez appréciée, son intérétest d’autant plus grand 
qu'elle apporte une pleine confirmation aux données fournies par Ridolfi sur 
Vexécution du Paradis. . 

Ridolfi nous explique qu'après avoir arrêté son projet le maitre se mit à 
l'œuvre pour le transporter sur la toile, tout en ne cessant de le modifier, 
«car celui qui est riche de pensées s'arrête difficilement à une première 
conception », et cette toile elle-même élait divisée en plusieurs morceaux 
qu'il installa dans l’ancienne Scuola de la Miséricorde, près de sa propre 


1. La Peinture en Europe: Venise, p. 270. 
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demeure, choisie comme atelier à cause de ses dimensions. Or, le tableau de 
la collection Sherman nous met précisément en présence, non d'une 
esquisse, mais d’un de ces fragments, destinés à prendre place sur la surface 
murale, exécutés à la grandeur définitive, repris et étudiés directement, 
comme nous le dit le biographe, d’après le modèle vivant, puis abandonnés 
par suite de modifications nouvelles. 

Nous voyons ainsi que, dans la pleine élaboration de l'œuvre, des change- 
ments très importants ont été apportés Jusque dans une période très avancée 
du travail, sans crainte de bouleverser toute l'ordonnance et de s’obliger à 
recommencer la plus grande partie. Nous saisissons, d'autre part, un stade 
intermédiaire entre l’esquisse du Louvre et la composition définitive, dans 
lequel le Tintoret a conservé l’idée du concert des anges et lui a même assigné 
un emplacement encore plus significatif. 

C'est immédiatement au-dessous du Christ qu'ont pris place les anges 
musiciens, car ils reçoivent directement les rayons divins. On les sent 
plongés sous les effluves de l'Esprit Saint, et ils semblent régler à leur tour 
les chœurs des Bienheureux. Dans cet état intermédiaire de sa conception, 
le Tintoret avait donc bien voulu mettre encore en évidence l’accord harmo- 
nique de l’ensemble. Nous savons, du reste, par les témoignages de Ridolfi 
combien il était passionné de musique (j'ai déjà noté ailleurs que c’est là un 
point de ressemblance de plus avec Delacroix), et nous savons que c'est 
également dans ce culte de la musique qu'il avait élevé sa fille Marietta. Cet 
amour de la musique, il l'avait déjà célébré dans un Concert de Muses, peint, 
d'après Ridolfi, pour l’empereur Rodolphe IT (probablement le tableau de la 
Galerie de Dresde) et dans une autre peinture de même sujet que possède 
la galerie de Hampton Court. 

L'idée qui apparaissait dans l’esquisse du Prado s’est concentrée. Nous 
avons trois figures principales d’anges, presque dévêtus, derrière qui se 
rangent encore quatre autres figures faisant cercle, parmi lesquelles une 
figure de vieillard qui participe à ce chœur angélique. Peut-être d'ailleurs 
d'autres musiciens venaient-ils s'ajouter sur les côtés. Nous avons, en tout 
cas, la partie centrale et tout le caractère de la composition. Tout ce chœur 
parait suspendu à la mesure que donne la figure du milieu : un ange éclairé 
d'en haut par la gloire divine et qui suit attentivement sur un livre ouvert. 
Il y a dans la conception et dans le groupement un recueillement tout 
nouveau. 

Mais il faut insister aussi sur les beaux morceaux de nu que Tintoretto y 
a cherchés. Nous nous trouvons reportés aux panneaux de la salle de l’Anti- 
collège, peints une douzaine d'années auparavant: Mercure et les Graces, 
Bacchus et Ariane, Mars chassé par Minerve. C’est le méme rayonnement de 
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chair, la même tendresse voluptueuse, les mémes inclinaisons de corps', et 
jusqu'à ce même procédé de mettre ces beaux corps en valeur, à la façon d'un 
paysage, par des ombres et des lumières alternées, en projetant sur eux des 
ombres portées. Ridolfi relève dans le Paradis du Palais des Doges les 
« enfants nus, voilés de splendeurs », c'est-à-dire de rayons. Nous trouvons 
de même ici ce précieux tissu lumineux qui enveloppe les anges. Ce frag- 


CONCERT D’ANGES, PAR- LE —-TINTORET 


(Collection Sherman, Rome.) 


ment, jusqu'ici inconnu, pour la Gloire du Paradis, doit prendre place parmi 
les plus radieuses études de nu du Tintoret. 

IL est curicux d'observer que le maitre donne à ces figures d’anges des 
formes féminines, une jeune poitrine non point encore développée, mais déja 
arrondie. Peut-être cette particularité très personnelle nous permet-elle de 
comprendre en partie pourquoi ce concert d’anges n’a pas été conservé dans 
la composition définitive de la salle du Grand Conseil ; il n’est pas impossible 
que le peintre ait regu des observations de l'autorité ecclésiastique sur une 
représentation des milices célestes qui n'aurait pas paru tout à fait ortho- 


1. Cf. G. Soulier, ouv. cité, p. 76-77. 
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doxe et qu'il ait dû y renoncer. Cependant, cette même constitution 
d’adolescente se révèle, sur le mur du Palais Ducal, dans une figure isolée, 
cette figure d’ange, volant au milieu des Évangélistes, dont j'ai dit toute la 
ferveur. En supprimant l'évocation précise de l’accompagnement musical qui 
devait, suivant ses premières conceptions, s'imposer dans son œuvre, il 
semble bien que le Tintoret ait voulu réserver, dans celte figure d'ange volant, 
dont on sent l’élan vers le Christ assis dans sa gloire, toute l'unité de 
pensée de son inspiration et, en quelque sorte, sa myslicilé. Nous saisissons la 
parenté qu'elle garde, à elle seule, avec les anges musiciens de la collection 
Sherman. La pensée du peintre se fait plus sévère et plus purement intellec- 
tuelle ; elle rompt avec les recherches plus sensuelles de l’esquisse du Louvre 
et même du Concert d'anges. 

L'importance capitale du fragment de la collection Sherman, d’ailleurs 
abondante en œuvres exceptionnelles, se révèle non seulement en ce qu'il 
nous permet de suivre désormais l'évolution de la pensée du Tintoret dans 
l'élaboration du Paradis, mais en ce qu'il nous fait mieux comprendre la 
formule dernière : il donne pour nous sa vraie valeur à la figure qui résume 
dans l’œuvre définitive toute l'expression sentimentale ; il nous livre la clef 
de ses intentions. 

GUSTAVE SOULIER 


AUGUSTE LANCON 
PEINTRE-GRAVEUR 
(1836-1885) 


« L’art est un témoin impitoyable quand 
il traduit ce qu’il voit et comme il le voit. » 


Biincer-Tuors. 


En mettant sous les yeux du public' un 
ensemble assez complet de l’œuvre de Lan- 
con, il nousa paru intéressant de faire revi- 
vre cette figure très atlachante, et les pages 
suivantes ne se proposent pas d'autre but 
que d'appeler l'attention sur un artiste mé- 
connu. On verra déjà que l'estime où seuls 
quelques rares collectionneurs tiennent Lan- 
con n’est pas suffisante et qu'il mérite mieux 
que l'oubli où il a glissé peu à peu *: 


1. Une exposition rétrospective d'œuvres d’Au- 
guste Lançon aura lieu à la galerie Choiseul en jan- 
vier prochain. On verra aussi au début de l’année, 
à la galerie Barbazanges, dans une exposition 
d'artistes animaliers, toute une série d'animaux 
par Lançon. 

2. Il m'est agréable d'inscrire ici les noms de 
MM. Gustave Geffroy, Léon Hennique, Maximilien 
Luce, Stephen Pichon, Martin de Condé, anciens 


VCORE CAVA TICS TR BOTS amis de Lançon ; puis ceux de MM. Arsène Alexan- 
DESSIN PAR E. BERVEILLER dre, George Besson, Lucien Descaves, Louis Vaux- 


celles, qui sont parmi les admirateurs convaincus du 
peintre-graveur. Tous m’ont donné témoignage de leur estime pour l'artiste disparu depuis 
trente-cinq ans et dont nous avons essayé d’esquisser la biographie. 
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Auguste-André Langon naquit le 16 décembre 1836 à Saint-Claude, terre 
de sorciers et pays des maitres-tailleurs d'images: ville très pittoresque 
dominée par le mont Bayard qui peut être considéré comme le pivot d’une 
région rugueuse, bosselée, entaillée et bouleversée en un prodigieux chaos. 

Dans ce Haut-Jura, le Franc-Comtois semble puiser à Yair pur des 
montagnes, en même temps qu'une apre énergie, un vif amour de la 
liberté. Auguste Lançon était relié physiquement et moralement à son 
pays d'origine. 

Son père exerçait la profession de menuisier. Il était établi rue Saint- 
Romain à Saint-Claude. Homme robuste, bâti à chaux et à sable, il avait les 
vertus et les défauts de sa race, notamment une indépendance fière et une 
humeur volontiers frondeuse. La mère de Lançon était également Juras- 
sienne. Ceux qui l'ont connue s'accordent à dire qu'elle incarnait le devoir 
et le dévouement. 

Auguste Lançon fit ses études au collège de Saint-Claude, et à l’âge de dix- 
septans il entra comme apprenti dans une imprimerie de Lons-le-Saunier. Ce 
fut un court apprentissage. A Lyon, où il se rendit en quittant Lons-le- 
Saunier, il se perfectionna dans son métier d'ouvrier lithographe. Entre 
temps, il prenait part au concours d'entrée à l'École des Beaux-Arts. Nous 
avons par ce fait l'explication de ce départ pour Lyon auquel ne devait pas 
êlre étranger le professeur de dessin du collège communal qui culliva chez 
Lançon l'instinct artistique. 

Recu à l'École, il fut admis presque immédiatement à suivre les leçons du 
directeur, qui avait remarqué tout de suite ses disposilions pour le dessin. 
Le directeur de l'École des Beaux-Arts du palais Saint-Pierre était un peintre 
lyonnais nommé Bonnefond. Il s'était consacré à l’enseignement depuis 
l'année 1831, époque où il avait exposé Cérémonie de l’eau sainte, le jour de 
l'Épiphanie, dans l'église des catholiques grecs à Rome. 

On s'imagine aisément quel stimulant fut pour Lançon ce milieu nou- 
veau. Asa vive passion pour le dessin il ajouta la préoccupation de la pein- 
ture. Il avait tout à apprendre, et il se mit à la besogne avec ardeur. 

Ce séjour à Lyon de 1853 à 1857, où, travaillant avec acharnement, il 
menait de front l’art et le métier, fut, nous n’en doutons point, assez pénible. 
La situation de ses parents n’était rien moins que brillante. En dehors des 
cours de l’École, il exécutait de nombreuses lithographies de commerce, des 
modèles industriels, voire des enseignes. Nous ne connaissons rien de cette 
époque qui soit digne d'être signalé, sauf peut-être une Vue de Saint-Claude, 
dessinée en lithographie durant de brèves vacances passées « au pays » en 
1854. Cette lithographie motiva certainement la subvention accordée par le 
Conseil général du Jura. La somme était modeste, mais les ressources de 
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Langon étaient si précaires, qu il accepta ces quelques centaines de francs 
comme une aubaine. 

Plus sûr de lui, il vint à Paris et entra, en 1858, dans l'atelier de Picot, 
où, pour ainsi dire, il ne fit que passer. Les spectacles multiples constamment 
renouvelés de la rue, le Jardin zoologique, la Morgue, le sollicitent bien plus 
que l'enseignement froid et correct d’un membre de l’Institut qui répugnait 
à sa nature. S'il avait fait, à Lyon, quelques concessions à Bonnefond, dont 
il ne partageait ni la manière de voir ni les modes d’expression, il ne se 


LES UHLANS SUR LA ROUTE DE TOURTERON (ARDENNES) 
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croyait pas tenu aux mêmes obligations à l'égard de Picot. Aussi décide-t-il 
de ne plus fréquenter les écoles. Ce sont alors de longues stations au Louvre, 
pour copier les chefs-d'œuvre des vieux maîtres flamands et hollandais. 

Les vitrines des marchands de tableaux attirent aussi sa curiosité. Il 
s’enthousiasme devant les toiles de Delacroix surtout. Il admire les œuvres 
de Corot, de Théodore Rousseau, de Millet, de Courbet, qui répondaient au 
goût de nouveauté qui l’animait. Il satisfaisait ainsi son instinct, son génie 
positif et chercheur. 

« Ma peinture marche et je suis content », écrivait-il à ses parents en 
1860. Ce n’est que l’année suivante, cependant, qu'il produisait ses premiers 
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tableaux : on vit à l'Exposition de Lyon des Turcos et à Paris, au Salon, le 
Portrait de M. Lançon père. 

Heureux de ce début, il exagère visiblement dans cette autre lettre adres- 
sée à Saint-Claude : « Le portrait du père fait très belle figure... il tranche 
rudement avec tout le reste... Plus je vais et plus je suis sir de mon fait en 
peinture ; seulement ma maniére neuve et vigoureuse aura de la peine a 
s'imposer en commençant... » N’est-ce pas ici l'assurance de son compatriote 
Courbet, avec lequel sa nature, ses idées offrent de nombreux points de res- 
semblance ? Comme le maitre d’Ornans, il est l'ennemi de la convention et 
de la routine. 

Dès 1860, Lançon collaborait au Temps, illustrateur universel aux côtés de 
Daumier, de Gavarni, de Henri Monnier, et à l’{{ustralion où, par la suite, 
il devait être si apprécié. Dans son Alphabet de troupiers et dans un Album 
de l Armée française, publiés en 1861, on remarque ses modèles pris sur le vif. 
Il se plaisait à croquer les types militaires et préludait par ces essais aux 
scènes de la guerre de 1870. 

Il n'y eut pas de Salon en 1862. Le jury, en 1863, accepta une peinture 
de Lancon : le Cimetière de moines. Par contre, il refusait la seconde toile : La 
Sentinelle et le Clairon présentée par l'artiste. Lançon n'était pas seul à essuyer 
les réprobalions du jury: il était en bonne compagnie avec Manet, Jongkind, 
Whistler, Pissarro, Fantin-Latour, d’autres encore. On fit quelque bruit 
autour de ces proscrits. La plupart étaient jeunes, remuants, et ils avaient 
des partisans fanatiques, peu nombreux, mais déterminés. L'empereur inter- 
vint. Les refusés obtinrent un emplacement au Palais de l'Industrie, une 
annexe, en somme, du Salon officiel, où ils purent mettre leurs œuvres sous 
les yeux du public. 

Aux Salons suivants Lançon exposa un Ours dans un paysage (1864) ; Cui- 
rassier en vedelte (1866). Il s’ignorait encore, tatonnait, se cherchait, quand, 
sous l'influence de Delacroix, il peignit un Arabe terrassé par une lionne et 
un Tigre buvant (Salon de 1868), lesquels révélèrent de réelles qualités : du 
mouvement, de la force, de la vie. 

Le Tigre buvant a une sorte de beauté plastique originale. Ila grande tour- 
nure, etil suffisait dès lors à montrer quelle connaissance approfondie Lançon 
avait, à cette époque, de la musculature et du pelage des grands félins. 
Malheureusement, il n’arrivait point a éclaircir sa palette, objet de souci con- 
tinuel : « Vous ne vous doutez pas », confiait-il à un ami, « du mal que je 
suis obligé de me donner pour sortir de ce sale noir, de ce cirage ». Lancon 
avait la maladie du noir et ne devait point en guérir. 

Nous retrouvons son nom dans le catalogue du Salon de 1869, avec ses sujets 
de prédilection. Deux tableaux y figuraient: Mil huit cent treize et des Lions. 
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Avant d'arriver aux événements de l’année 1870, pénétrons un instant 
dans l’un de ces cafés-restaurants littéraires de la rive gauche assez répandus 
à Paris sous le Second Empire. Nous voulons parler de la « Petite Chau- 
mière » , moins connue que la « Maison Laveur » où Napoléon HI prépara le 
coup d'Etat. Les littérateurs, les artistes dédaignent aujourd’hui ces réunions 
ou, peut-étre, dans les discussions juvéniles, des idées prenaient naissance 
et des œuvres prenaient corps. Lancon était pensionnaire de la « Petite Chau- 
mière ». Les propriétaires étaient connus sous le nom de « le père et la mère 
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Eugène », braves gens qui devaient finir leurs jours à l'hôpital après avoir 
hébergé toute une pléiade d'avocats et d'artistes. Chez le père Eugène, les 
clients avaient une manière spéciale d'établir leur compte : chaque jour ils 
inscrivaient leur nom sur le mur et le faisaient suivre du montant de 
leur dépense ; mais ils ne s'inquiétaient guère du paiement. 

La « Petite Chaumière » se composait d’une pièce d'environ quatre mètres 
sur cinq, avec une soupente à laquelle on accédait par une échelle de 
meunier. Là, c'était le cénacle : des discussions s’échangeaient sur l’art, sur 
la politique du jour ; quelquefois, pour faire diversion, on amenait Lançon 
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sur le terrain de l'équitation, où il n'avait jamais rencontré de meilleur 
écuyer... que lui-même. Les exercices équestres du peintre avaient pour 
théâtre le manège Jamin, rue de la Grande-Chaumière, dont le directeur 
était le type le plus original d'homme de cheval qu'on pat rencontrer. 
Entre autres excentricités, Jamin, comme réclame pour son « école d’équi- 
tation », avait fait apposer des affiches avec un grand dessin de Lançon : un 
cheval regimbant et ruant sur lequel un « pékin », chapeau haut de forme 
hors de son chef, se maintenait à grand peine, en embrassant de ses bras 
l'encolure de la bête. Au-dessous, cette devise : « Le cheval est l'ami de 
l'homme; il est le seul qui ne le flatle jamais. » 

Nous voici arrivés au seuil de l'Année terrible. La période de tatonne- 
ment pour Langon est passée. Il est maitre de ses moyens. Les événements 
tragiques qui vont suivre lui causeront une impression profonde, et son 
crayon d'abord, son burin et son pinceau ensuite, nous donneront une image 
fidèle des scènes vues sous leur aspect véritable, dans leur réalité la plus com- 
plète, qui resteront des documents sérieux et authentiques. 


Dès la déclaration de guerre à l'Allemagne, Lançon s'engage dans une 
des ambulances de la presse. Sous l'uniforme des ambulanciers, protégé par 
la croix de Genève, il put circuler assez librement. Il suivit les armées, il 
parcourut les champs de bataille à la recherche des blessés. À plusieurs 
reprises, il faillit être fusillé par les nôtres, pleins de méfiance, irrités de la 
défaite et croyant trouver des espions partout. 

Lançon prit des croquis d’un intérêt vraiment poignant: épisodes de 
combats, convois de prisonniers, villages incendiés, enterrements des morts. 
Ces croquis élaient envoyés à l'Jllustration et au Monde illustré. Pages 
d'histoire d'une vérité trop cruelle, sans doute, car on fit grief à l’arliste de 
dévoiler sans pitié notre débâcle. 

Théophile Gautier, au nom de l’art, revendiqua le privilége de la vérité. 
Il fit remarquer quel était l'intérêt nouveau de ces dessins malgré les évoca- 
tions sombres qu'ils relataient: « C'est la vérité », écrivait-il, « dans son hor- 
reur imprévue, dans sa sinistre bizarrerie. De telles choses ne s’inventent 
pas. L’imagination la plus noire n'irait pas jusque-là. » 

On pouvait reprocher à Lançon, on lui reprocha, de s'être enfermé dans 
des descriptions purement épisodiques, au lieu de retracer le vaste panorama 
d’une bataille. Mais il était facile de répondre aux « vieilles perruques » (se 
rappeler le récit de la bataille de Waterloo dans la Chartreuse .de Parme) 
qu'un dessin, un tableau de bataille est toujours œuvre de fantaisie et d’ima- 
gination, attendu que, de nos jours surtout, on ne voit pas une bataille com- 
plètement. Lançon a, de parti pris, tout sacrifié au respect de la plus scru- 
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puleuse exactitude. Il condensa dans des fragments la vérité d'actions plus 
vastes. Plus tard, par un scrupule qui élait dans sa nalure, il revint aux lieux 
où s'étaient produites les scènes qu'il avaient décrites, pour vérifier ses 
dessins et en obtenir une représentation fidèle dans leur cadre. 

Son talent, en plein développement, allait se donner libre carrière dans 
l’eau-forte. Il se servit de ses dessins pour illustrer La Troisième Invasion ' 
d'Eugène Véron (juillet 1870-mars 1871). A coup sûr c’est le commentaire 
le plus saisissant et le plus lugubre sur la guerre. Le nom de Goya fut pro- 
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noncé lorsqu'on vit exposée au Salon de 1873 une première suite de dix- 
sept eaux-forles consacrées à la campagne franco-allemande. Les connaisseurs 
ne se trompaient point. Et, sans essayer de faire ici un parallèle entre les 
eaux-fortes de Lançon et les planches des Désastres de la Guerre du maitre 
espagnol, nous pouvons affirmer que notre graveur, avec plus de précision, 
attcint la puissance dramatique de Goya. 

1. L'ouvrage comprend cent cinquante-quatre eaux-fortes d’Auguste Lançon et quinze 


grandes cartes d’après les cuivres du « Dépôt de la guerre ».— Librairie de l'Art, 1876- 
1877, 2 vol. in-folio colombier. Tiré à 550 exemplaires. 
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Le jury, cette fois, accordait à Lançon une seconde médaille. Ce devail 
être sa seule récompense. 

Aux Salons des années suivantes il produisit de nouvelles séries d’eaux- 
fortes qui achevèrent de consacrer sa réputation. Ce sont divers aspects de 
Metz (juillet 1870), Sierck, Thionville, Saint-Avold, Dieulouard, Toul, 
Pont-à-Mousson, Remilly (août). Puis, abandonnant la Meurthe et la Moselle 
pour la Marne et les Ardennes, il nous transporte à Rethel (26-27 août), au 
Chéne Populeux (28 août). Des combats furieux de Beaumont et de Mouzon, 
il nous rapporte, dans un langage pittoresque, des pages magistrales tant par 
l'exécution que par l'émotion qu'elles provoquent: L’Affaire de Mouzon ; 
Rive gauche de la Meuse ; Charge du cinquième régiment de cuirassiers, et 
cette terrifiante Ambulance dans l’église de Mouzon ; enfin, pour terminer par la 
plus éloquente : La Roule de Mouzon, que Vaquafortiste traduira sur la toile. 

Dans toutes ses planches se remarquent la conviction du travail, la domi- 
nation de l'effet général. Lançon cherche surtout à exprimer le caractère du 
lieu et de la scène, à donner à ses types le cachet qu’on appelle le style, sans 
s’attarder à dessiner avec minutie l'uniforme et l'armement des troupiers. 
Tous ces soldats sont là comme l’artisteles a vus avec un esprit clair et précis 
qui ne subtilise pas l'idée. 

La même manière, le même accent hardi se retrouvent dans d’autres 
séries de planches : Paris assiégé, qui demeureront comme l’histoire pitto- 
resque et vivante de ces mois tragiques. Dans son ensemble, le récit est 
palpitant et saignant, sans emphase, sans déclamation héroïque et sentimen- 
tale. Parfois le trait est rude, brutal même. Lancon est un réaliste. Toute 
son âme est dans son œuvre. Sous des apparences frustes, une affectation 
de langage vulgaire et des exaltations politiques qui débordaient en mots vio- 
lents, Auguste Lançon cachait un cœur sensible et bon. Très accueillant, il 
tenait volontiers table ouverte, non seulement pour ses amis, mais également 
pour les infortunés, qu'il soulageait de son mieux. Son portrait, qui est sous 
nos yeux, nous représente un homme de taille ramassée avec de petites 
jambes. Il avait la tête d’un ancien Romain, ses yeux vifs dénotaient l’intel- 
ligence ; l'allure était preste, la compréhension prompte, le jugement sain, 
quand il n’exagérait pas ses sentiments et ses opinions, ce à quoi il inclinait 
volontiers en politique. 

En 1871, dans l'insurrection communiste, son exagération politique 
l'avait entraîné loin. Il s'était laissé élire capitaine d’une compagnie de 
fédérés ; il avait fait le coup de feu contre les Versaillais, contre les troupes 
de l’ordre dans ce déplorable malentendu qui avait des causes si multiples et 
diverses. Lançon, comme d’ailleurs la grande majorité de ses contemporains 
dans les deux camps, était trop passionné pour discerner les vilains dessous 
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de la politique. Fait prisonnier à Passy, il allait être fusillé avec bon nombre 
de ses camarades, quand un mot les sauva, au témoignage de Carjat. Un 
commandant s'adressant à Lançon lui dit brutalement : « Il n'y a pas de 
droit de la guerre avec des canailles comme vous; je vais vous faire fusiller 
comme des chiens! » Lancon haussa les épaules et, désignant le sol, lui 
répondit : « Un peu plus tôt, un peu plus tard, chacun son tour. Vous 
aurez saulé avant d’en fusiller d’autres. » Le commandant, croyant le terrain 
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miné et redoutant l’explosion si les fédérés apprenaient l’exécution des pri- 
sonniers, dirigea ceux-ci sur Versailles. 

Lancon resta six mois 4 Satory et, plus heureux que beaucoup d’autres, 
grace à ses antécédents pendant la guerre et à l'intervention du directeur de 

-lJllustration, Marc, fut rendu à la liberté. 

Pour se remettre de ses émotions, il gagne, aussitôt après son élargis- 
sement, le pays natal. Et, de Saint-Claude, il recherche les amis. Voici une 
lettre écrite, le 2 janvier 1872, à l’un de ses anciens compagnons d'armes : le 
journaliste Charles Habeneck. Cette lettre mérite d'être reproduite presque 
tout entière, car elle achève de faire connaître l’homme et nous éclaire sur 
l'artiste : 


11. — 5® PÉRIODE 5o 
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Mon cher Habeneck, 


Je n’ai pas eu le temps, à mon retour de Versailles, d’aller vous remercier moi- 
même de ce que vous avez dit en ma faveur dans la triste situation où je me trouvais. 

J'ai fait deux écoles terribles. Comme à Sedan, j’ai été un naïf et j'ai cru que de 
beaux programmes pouvaient s’exécuter à la lettre, ou, du moins, que ceux qui les 
affichaient y iraient de leur peau dans la bonne ou la mauvaise fortune de ces 
fameux principes ; j’ai dû me convaincre par expérience que je ne devais pas plus 
croire à la vertu des uns qu’au patriotisme que j'attendais de l’armée de Sedan. 

L'expérience m’a coûté un peu cher, mais vu les situations dans lesquelles je me 
suis trouvé je dois m’estimer heureux d’en avoir été quitte à si bon marché; car pendant 
quinze jours ma peau n'avait pas grande valeur, ayant été pris les armes à la main. 


LES FRÈRES DES ÉCOLES CHRETIENNES ENTERRANT LES MORTS 
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; à LR 3 
J’ai eu une chance incroyable de n’étre pas fusillé et surtout d’étre condamné ensuite 
a quinze jours de prison seulement. 
x A r , Q . . . : 
Je ne suis pourtant pas fâché d’avoir vu tout ça, puisque ça s’est bien terminé. A 


mon retour à Paris, je vous conterai des choses bien curieuses et dont on ne se 
doute guére...' 


Lançon, sorti sain et sauf de l’échauffourée, entend bannir la politique de 
ses occupations — du moins pour un moment; il ne pense alors qu'à son 
art, seul consolateur de toutes ses misères. Orienté définitivement dans sa 


1. Lettre communiquée par M. Lucien Descaves. 
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voie, il va travailler ferme sur un riche fonds et bientdt utilisera ses notes, 
ses études, qui serviront pour les grandes compositions auxquelles il songe. 
Il reprit la palette, et l’on vit de lui au Salon de 1872 Lion et Lionne. Il 
fondait beaucoup d'espoir sur une grande toile qu'il termina pour le Salon 
de 1873; mais les jurés refusèrent l’Enterrement des soldats morts le lende- 
main du combat de Champigny. Et pourtant le peintre avait fait des progrès 
incontestables ; il avait éclairci sa vision ; il tendait vers la lumière. 
Castagnary prit vigoureusement la défense de l’Enterrement à Cham- 


MORTS EN LIGNE (COMBAT DE BAZEILLES) 
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pigny, mettant le jury au pied du mur, si j'ose dire, le secouant d’impor- 
tance, lui déniant tout jugement : « Pourquoi », écrivait-il, « a-t-on refusé ce 
tableau où tout est irréprochable : la composition, la couleur, l'effet, et qui 
contient de si remarquables parties de coloris et de dessin, les frères notam- 
ment, dont le mouvement est si juste, les morts, dont le raccourci est si 
fortement exprimé? Est-ce à cause du rendu ? Ce n’est pas admissible. » 
Et le critique concluait en proposant le tableau au Musée Carnavalet. 

Au fond, ce qui choquait le jury: c'était la sincérité même de la peinture 
de Lançon, ces uniformes souillés, ces faces blêmies, toute la scène enfin, 
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enlevée sur un fond de neige boueuse. Rien n’était artificiel dans le faire de 
cet observateur attentif et réfléchi. 

Quoi qu'il en soit, les juges du Salon de 1874, mieux éclairés peut-être, 
acceptèrent Morts en ligne (champ de balaille de Bazeilles). En 1876, son 
tableau Les Échappés de Sedan était également reçu. Scène pathétique, 
rendue avec une vigueur de touche très émouvante. L'expression est puis- 
sante : elle vous étreint et vous pénètre. 

Le public familier des Salons ne fut pas conquis tout de suite. Il était 
quelque peu dérouté par ce réalisme trop fidèle, lui qui, jusque-là, avait 
réservé son admiration aux imagiers, aux peintres représentatifs des 
batailles officielles, aux peintres à panache tels que Protais, si peu soucieux 
de la réalité; Dupray, qui donnait des représentations des grands états- 
majors avec un art tout conventionnel ; Meissonier, Villustrateur de l'épopée 
napoléonienne ; Yvon, avec ses tableaux de grande dimension. Plus voisin 
du pittoresque, Guillaume Régamey dessina des cuirassiers et des tirailleurs, 
de simples soldats. Detaille, peintre sec et froid, faible dans le paysage,' 
recucillit la popularité de Meissonier et n'eut pas, tant s’en faut, la vigueur 
d’Alphonse de Neuville. 

L’art de Lancon, comme celui de Neuville, est naturel, avec plus de fougue, 
plus de mouvement. La vision est plus intense, beaucoup plus aigué et 
spontanée, mais la tonalité est souvent lourde et trop uniforme, malgré la 
valeur d’expression. Le ton, dans les tableaux de Lancon, ne vibre pas. 
L'artiste se rendait parfaitement compte de ce qui lui manquait el, quand on 
lui objectait qu'il faisait trop noir, il ne répondait point, caril avait confiance 
dans son énergie et sa ténacité. 

Il exposa au Salon de 1877" Le 5° Cuirassiers à Mouzon. C'est la charge 
en colonne, dans tout son élan et sa puissance d'attaque. Puis, cherchantson 
inspiration dans les sujets de la rue, comme naguère, il produit au Salon 
de 1879 Les Pauvres au coin de la rue de la Sanlé ; viennent ensuite des 
Lions au Salon de 1880 ; La Dompteuse, souvenir de la foire aux pains d'épices 
et La Tranchée devant le Bourget figurèrent au Salon de 1882. Enfin, succes- 
sivement, on vit aux Salons suivants : Le Lion amoureux : Le Repas des ligres, 
etc. Ajoutons à son œuvre peint des aquarelles — pour la plupart, des animaux 
auxquels il infusa de la vie et du sang, — des sites du Jura et des portraits *. 

Malgré ce labeur — la vente de son atelier fait foi de son activité — et bien 


1. En cette année 1877, Lançon fut envoyé comme correspondant de guerre par le 
journal L’Illustration en Orient, lors de la guerre russo-turque. Ses croquis, avivés par 
la gravure, rapportés de cette campagne, n'ont pas la même valeur dans l’ensemble que 
ceux de 1870-71. 


2. Le Musée du Luxembourg conserve le Portrait du père de Lancon, tableau terminé 
l’année de la mort de l'artiste. 
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qu'ayant essayé tous les procédés, épuisé toutes les préparations, Lançon ne 
fut jamais satisfait. Très difficile pour lui-même, il disparut sans avoir trouvé 
le ton cherché, lequel devait lui assurer la maîtrise. Il a passé sa vie — il le 
disait avec quelque amertume — à tâcher d'obtenir le ton des anciens peintres. 

Cependant nous connaissons de lui, des études d'une étonnante venue, et 
un contemporain a décrit jadis’ deux grands panneaux : L'Afrique et L'Asie, 
qui furent admirés lors de l'Exposition des tentures arlistiques à l'École des 
beaux-arts en mai 1881. Lançon ne poussa pas plus loin ces tentatives. Il 
reprit le tableau de chevalet et mena la lutte, sinon avec entrain, du moins 
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avec persévérance jusqu'au dernier jour, fidèle à sa devise: Labor omnia 


vineit improbus. 


Lancon fut chargé de l'illustration (dessins et eaux-fortes) des Animaux 
chez eux, ouvrage publié en 1882 chez Baschet. Sans se répéter jamais, 1l a 
saisi les allures des animaux, pénétré leurs instincts et leurs sentiments. Iles a 
épiés et surpris dans maintes attitudes; ils sont dessinés avec solidité et une rare 
puissance d'observation. Là, encore, ilest entré profondément dans la réalité”. 


1. Dans la Revue franc-comtoise (avril 1887): Auguste Lançon, par Bernard Prost. 

9. La Gazette des Beaux-Arts (1° octobre 1887) a publié une étude d'Alfred de Losta- 
lot: Un peintre animalier : Auguste Lançon, ornée de reproductions d'animaux. En consé- 
quence, nous ne nous étendrons pas sur le talent de Lançon à ce point de vue. 
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Avec le même bonheur, il fit une eau-forte, désir qu'il caressait depuis 
longtemps, d’après le Combat de cerfs de Courbet. Cette planche fut exposée 
au Salon de 1882. La pointe du graveur était digne du pinceau de son 
modèle. Interprétée largement, d’une richesse de coloration achevée, poussée 
à un haut degréde perfection, cette eau-forte est très recherchée. 

L'artiste s’essaya aussi dans la sculpture *. Son admiration pour Barye l'y 
fit renoncer. Une Lionne d'Égypte et un Lion de Barbarie furent exposés au 
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Salon de 1879. Nous possédons une petite terre cuite, un Ours assis, d’une 
facture très personnelle. 


Dans la composition d’un grand nombre de ses dessins, de quelques-unes 
de ses toiles, de beaucoup de ses eaux-fortes, Lançon glissait volontiers une 
note sociale. Il se plaisait parmi les ouvriers ettrinquait avec eux frater- 
nellement. Les scènes populaires, les métiers singuliers, les quartiers pitto- 
resques où fréquentait le bas peuple l’enchantaient. L’œil et le crayon en 


1. Malgré nos recherches, il nous a été impossible de retrouver la maquette du Lion de 
Belfort exécutée, a-t-on dit, par Lançon en collaboration avec Bartholdi. Mais nous avons 
vu chez un collectionneur, M. Charles Auzon, des dessins du Lion qui ne laissent aucun 
doute sur cette collaboration. 
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éveil, il était toujours à la recherche de la réalité surprise sous un aspect 
caractéristique. Son goût le conduisit dans les bas-fonds parisiens. Un de 
ses meilleurs dessins dans ce genre représente un cabaret de chiffonniers, à 
l'enseigne de « La Casserole », situé route de la Révolte. Quatre murs; ni 
banc, ni table, ni tabouret, ni chaise : par une ouverture pratiquée dans le 
mur arrive la lumière, et par la passe aussi la « casserole », une boîte en fer- 
blanc ou la « mère Ponisse » verse |’ « eau d’affe » et le « sacré chien ». Ces 
bas-fonds, Lançon en a fait vivre la piquante physionomie. 

Des bas-fonds parisiens aux bas-fonds londoniens, il y a de grandes analo- 
gies. En 1881, Jules Vallès emmena Lançon à Londres d’où ils rapportèrent, 
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le premier, un livre: La Rue à Londres, le second des dessins pris sur nature 
pour illustrer l'ouvrage de Jacques Vingtras. Ces deux artistes s’apparentaient. 
Leur collaboration devait avoir d'excellents résultats. Vallès et son style net, 
tranchant, son observation aiguë, sa soifde justice sociale, avait beaucoup d’affi- 
nités avec Lancon. Celui-ci, crayon d’une saveur âpre, talent nerveux, robuste 
et sincère, partageait d’ailleurs les doctrines de l’auteur des Réfractaires. 
On se souvient que, lors de ses débuts, Lançon dessina des moines. Il 
devait, dans les dernières années de son existence, reprendre ces motifs et 
aboutir au chef-d'œuvre dans son album Les Trappistes', composé de dix 


1. Paris, Quantin, 1883, in-folio. Tiré à 250 exemplaires ; planches détruites après tirage. 
Signalons en outre une très belle estampe : Trappistes au labour, non comprise dans l’album. 


hoo GAZETTE DES BEAUX-ARTS 

planches sur la vie des trappistes de Laval. La première, le Gardeur de 
cochons', est une des plus remarquables. Un frère convers vêtu de bure 
est appuyé au mur et lit son bréviaire en gardant des pourceaux. Dans son 
souci d’exactitude, le dessinateur exagére le relief d’une forme au point 
d'en oublier les proportions : ainsi. il a fait à ce frère porcher des mains 
démesurées ; mais dans son ensemble le dessin est serré et minutieux. Puis, 
ce sont: Les Poules, Le Dortoir, La Rasure, La Fromagerie. La planche VI, 
Le Réfectoire, n’est pas moins belle que le Gardeur de cochons. Les moines 
sont à table devant leur maigre pitance. C’est le silence, et pourtant comme 
ils vivent sous leur capuce tandis que juché dans une tribune un Pére leur 
fait la lecture ! 


Nous avons encore La Vaisselle, L’Exposition du corps : deux vieux de la 
Trappe veillent, méditatifs ou somnolents, le cadavre d’un des leurs ; une croix, 
un cierge, et, sur une civière, le défunt étendu. L’effet est tragique, extraor- 
dinaire. L’Enterrement et Le Retour de l'enterrement complètent cette série de 
compositions dont il n'existe aucun équivalent dans l’art contemporain. 


Langon fut un travailleur infatigable jusqu’au dernier moment. Très 
malade du diabète, il se fit transporter à l'hôpital Necker, où il mourut le 
1/4 avril 1885. Il avait quarante-huit ans. Il fut inhumé au cimetière Mont- 
parnasse ; sur sa tombe fut inauguré en novembre 1891 un petit monument 
élevé par souscription : une stèle surmontée du masque de l'artiste en bronze 
par son compatriote Charles Gautier, avec un bas-relief reproduisant une 
de ses eaux-fortes : le Lion buvant. 


CHARLES LÉGER 


1. Une toile semblable à la gravure fut exposée au Salon de 1883. 
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Gizer, o. p., de Toncu“pec, s. 3., le cha- 
noine Cl. Besse, MM. George DesvarLières, 
Robert VarLery-Rapor. Verneuil, imp. E. 
Turgis. In-16, 100 p. 

Aversacu (M.) et Crececino (E.). — Knochen 
und Muskeln des Menschen. Anatomische Stu- 
dien für Künstler in Anlehnung an Leonardo 
da Vinci. Heidelberg, W. Ehrig. In-4, 4o P. 
av. 31 pl. 


AUREL (Mme). — Le Commandement d'amour 
dans l’art après la guerre. Genève, éd. du 
« Carmel ». Gr. in-8, 18 p. av. feuillet suppl., 
av. 3 pl. 


Benre (A.). — Die Wiederkehr der Kunst. [Mün- 
chen] K. Wolff. In-8, 114 p. 


Bearenor (W.-C.). — Der Kampf um den Stil 
im Kunstgewerbe und in der Architektur. Stutt- 
gart, Deutsche Verlags-Anstalt. Gr. in-8, 276 p. 
av. 29 fig. 

Bekenntnisse deutscher Kiinstler, berausg. yon 
Hanns Fecuner. Mit Beiträgen von Waldemar 


Bonsexs. Leipzig, K. Vieweg. Gr. in-8, 96 p. 
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BoLLMANx (E.). — Das Zeichen als Ausdrucks- 
und Bildungsmittel. Zürich, O. Füssli. Gr. 


in-8, 48 p. 


Bonn (F.). — Mein Künstlerleben, Was ich mit 
den Kaiser erlebte und andere Erinnerungen. 
Diessen, J.-C. Huber. In-8, 230 Pp: av. portrait. 


Bupzinsx1 (R.). — Erziehung zur Kunst. Har- 
tenstein, Greifenverlag. Pet. in-8, 18 Pp: 


Carpraux (Louis). — Les Crocodiles de l’art. 
Paris, éd. Jehes. In-16, 277 p. 


CorNeLrus (H.). — Kunstpädagogik. Leitsätze 
für die Organisation der künstlerischen Erzie- 
hung. Erlenbach-Zürich, E. Rentsch. In-8, 
212 p. avec fig. et planches. 


Dürer (Albrecht). — Von Schônheit. Berlin, 
Wolmersdorf. In-8, 4 p- 


Eumoxe (F.-H.). — Zur Krisis der Kunst. Ein 
Beitrag zu Münchener Kunstschulfragen in 
ihrer symptomatischer Bedeutung für die 
deutsche  Kunsterzichung. Jena, E. Diede- 


richs. In-8, 41 p. 


Einführang in die Kunst der Gegenwart, von Max 
Derr, Max Dessorr, Alwin Kronacuer, Max 
Marrersteic, Arnold Scurrinc, Oskar Wat- 
ZeL. (Entstanden aus Vorträgen gehalten im 
Schiller-Verein zu Leipzig, Frühjabhr 1919). 
Leipzig, E.-A. Seemann (1919). In-8, 11-178 
p- et 24 p. de fig. 

Friepiinper (M.-J.). — Der Kunstkenner. Ber- 
lin, B. Cassirer (1919). In-8, 41 P- 


Gauruier (J.). — 12 leçons de composition dé- 
coralive. Exercices méthodiques. I: Cours élé- 
mentaire (96 p. av. 270 fig., et 20 pl.) Paris, 
Plon-Nourrit & Cie. In-8 oblong. 

Gotpscumipr (V.). — Farben in der Kunst. 
Heidelberg, G. Winter (1919). In-8, x1-210 p. 
av. 1 pl. et album gr. in-folio de 86 pl. 

Coll. « Heidelberg kuntgeschichtliche Abhan- 
dlungen ». 

Hartravs (R.-F.). — Kunst und Religion: ein 
Versuch über die Môglichkeit neuer religiéser 


yin 


hoa GAZETTE DES 
Kunst. München, K. Wolff (1919). In-8, 119 
p- av. 76 pl. 

Coll. « Das neue Bild. Bücher für die Kunst der 
Gegenwart ». 

Hausenstein (W.). — Bild und Gemeinschaft : 
Entwurf einer Soziologie der Kunst. München, 
K. Wolff. In-8, 108 p. 

Hausensrerx (W.). — Die Kunst in diesem 
Augenblick, München, Hyperionverlag. In-8, 
54 p. 

Henry (D.). — Der Weg zum Kubismus. 
München, Delphin-Verlag. In-8, 61 p. av. 53 
fig. et planches. 


Herrmann (P.). — Diktatur in der modernen 
Kunst. Anhang: Was die Kiinstler hierzu sa- 
gen. Aus 80 Antwortbriefen an den Verfasser. 
Charlottenburg, Mundus-Verlagsanstalt (1919). 
In-8, 64 p. 

Hirscu (K.-J.). — Revolutionire Kunst. Berlin- 
Wilmersdorf, Verlag der Wochenschrift « Die 
Aktion » (1919). In-8, 57 p. av. fig. 

Hormann (A. von). — Stil und Behaglichkeit. 
Gedanken und Vorschläge zu Wohnungskultur. 


Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt. [n-8, 
120 p. 
HuezseNBerG (R.). — En avant Dada. Eine 


Geschichte des Dadaismus. Hannover, P. Stee- 
gemann. Gr. in-8, 44 p. 


Coll. « Die Silbergäule ». 


Jopc (F.). — Aesthetik der bildenden Kiinste. 
Stuttgart, Cotta (1917). In-8, xu-407 p. 


Kaurzsou (R.). — Die bildende Kunst der Gegen- 
wart und die Kunst der sinkenden Antike. 
Eine Parallele. Frankfurt a. Main, Werner & 
Winter. Gr. in-8, 23 p. 


Coll. « Frankfurter Universitätsreden, 1920 ». 


Kreirmarer (J.) s. s. — Der Kampf um die 
neue Kunst. Freiburg i. Breisgau, Herder & 
Co. In-8, 34 p. 


Coll. « Flugschriften der Stimmen der Zeit ». 


Ktun (K.). — Trennung von Kirche und Staat 
und der Denkmalschutz. Teplitz (Il. Domini- 
cus). In-8, 16 p. av. fig. 


Kiinstlerischer Wandschmuck. Ein 
fiir Schule und Haus. Leipzig, 
Donner. Gr. in-8, 36 p. avec fig. 


Mirker (F.). — Lebensgefühl und Weltgefühl. 
Einführung in die Gegenwart und ihre Kunst. 
München, Delphin-Verlag. Gr. in-8, 92 p. av. 
48 fig. 


Marrrarn (J.). — Art ct scolastique. Paris, Lib. 
de l'Art catholique. In-16, 195 p. 


Ratgeber 
Merfeld & 


Marzynsx1 (G.). — Die Methode des Expressio- 
nismus Studien zu seiner Psychologie. 
Leipzig, Klinkhardt & Biermann. In-8, 56 p. 
avec 24 p. de fig. 


McDowatr (S.). — Beauty and the beast. Cam- 
bridge University Press. In-16, 93 p. 


BEAUX-ARTS 


Mustoxipr (T.-M.). — Histoire de l’esthétique 
française (1700-1900) suivie d’une bibliogra- 
phic générale de l’esthétique française des origi- 
nes à 1914. Préface de M. André LaLanre. 
Paris, Ed. Champion. In-8, [vir]-240-Lx11 p. 


Pratsanr (M.). — La création artistique et hitté- 
raire et le droit. Paris, A. Rousseau & Cie. 


In-18, 138 p. 


Prisrer (O.). — Der psychologischer und bio- 
logischer Untergrund expressionistischer Bilder. 
Bern, E. Bircher. In-8, 185 p. avec 12 fig. et 
2 pl. 


Ricuer (P.). — Nouvelle anatomie artistique du 
corps humain. IT. Cours supérieur. Morpho- 
logie : la Femme. Paris, Plon, Nourrit & Cie. 
In-8, 1v-387 p. avec 60 fig. et 61 pl. 


Sacus (H.). — Entwurf einer Kunst-Schule. 
Jena, E. Diederichs. In-8, 22 p. 
Coll, « Schriften zur Kulturpolitik ». 


Senmirr (H.). — Staatsverwaltung und Kunst- 
pflege im Freistaat Sachsen. Leipzig, S. Hir- 
zel. In-8, 34 p. 

Scuumacuer (I.). — Kulturpolitik. Neue Streif- 
züge eines Architekten. Jena, EK. Diederichs. 


In-8, 218 p. 


Secer (G.). — Kunst und historicher Materia- 
lismus. Kin Beispiel neuer Kunstbetrachtung. 


Leipzig, Leipziger Buchdr A.-G. In-8, 30 p. 


SELIGER (M.). — Kunstbetrachtung und Naturge- 
nuss. Leipzig, H. Haessel. Gr. in-8, 111 p. 


SPENGEMANN (C.). — Kunst, Künstler, Publi- 
kum. Fiinf Kapitel als Einführung in die heut- 
ige Kunst. Hannover, Der Zweemann (1919). 
In-8;, 77 p. 


STEINBRUCKER (C.). — Lavaters physiognomische 
Fragmente im Verhältnis zur bildenden Kunst. 
Berlin, Borngraeber (1915). In-8, 267 p. av. 
20 pl. 


Sypow (E. von). — Die deutsche expressionis- 
tische Kultur und Malerei. Berlin, Furche-Ver- 
lag. Gr. in-8, 151 p. ay. 14 pl. 


Coll. « Furche-Kunstgaben ». 


Système des beaux-arts, rédigé pour les artistes, 
en vue d’abréger leurs réflexions prélimi- 
naires, par l’auteur des Propos d’Alain. Paris, 
éd. de la « Nouvelle Revue française ». In-8, 


334 p: 


Trucs et procédés par un groupe de praticiens. 
Préface par A. Goumaix. Paris, Lib. indus- 
trielle Ch. Moreau. In-8, 150 p. 


Vacentiner (W.-R). — Zeiten der Kunst und der 
Religion. Berlin, G. Grote (1919). Pet. in-8, 
xu-364 p. av. 44 fig. 


Wepepoat (T.). — Aesthetik der Perspektive. 
Betrachtungen über Wirkung, Stimmung und 
Schénheit der malerischen Perspektive. Berlin, 
K. Wasmuth (1919). In-8, x1u-81 p. av. fig. 
et 30 p. de grav. 


BIBLIOGRAPHIE 


Weiss (B.). — Die Entwicklung in der Kunst 
und ilir Ende, Berlin, M. Schildberger. In-8, 
32 p. 


Weissmann (A.). —  Politisch-künstlerisch- 
radikal? Zur Aufklärung eines Irrtums. Berlin, 
Neue Kunsthandlung. Gr. in-8, 26 p. 


Wutr (M. de). — L'OEuvre d'art et la Beauté. 
Paris, F. Alcan. In-8, 224 p. 


Ziescut (K.). — Vom Expressionismus. Eine 
Gewissenerforschung. Warendorf (Leipzig, Vier 
. Quellen Verlag) (1919). In-16, 60 p. 


oO 
te} 


If. — HISTOIRE. — ARCHEOLOGIE 
SITES DART 


L'Alsace vue par les écrivains et les artistes. Re- 
cucil de textes publié avec une préface et des 
notes et accompagné d'un guide pratique des 
curiosilés artistiques et naturelles par Ad. van 
Bever. Paris, Louis-Michaud. In-16, 410-x1v 
p- av. fig. et I carte. 


Alte Nester aus Deutschlands Gauen. Bilder von 

_ Willi Foerster. I : Rothenburg ob der Tauber 
in 12 Handpressen-Kupferdrucken. [Text von 
H. Vozruer]|. Rothenburg, J.-W. KFœrstner. 
Gr. in-8, 12 pl. av. 2 p. de texte. 


Amiens ; ses rues, ses monuments, ses ressources. 
Amiens, Leveillard. [n-8, 28 p. 


Bayrex (H.). — Archaic England: an essay in 
deciphering prehistory from megalithic monu- 
ments, earthworks, customs, coins, placenames 
and faeric superstitions. London, Chapman & 


Hall (1919). In-8, 894 p. av. Goo fig. 


Beschreibende Darstellung der alten Bau- und 
Kunstdenkmäler in Sachsen. Unter Mitwir- 
kung des siichsischen Altertumsvereins herausg. 
von dem sächsischen Ministerium des Innern. 
ho. Heft : Meissen, von CG. Gururrr (504 p. 
av. 602 fig. et 6 pl.). Dresden (C.-C. Meinhold 
& Séhne). In-8. 


Bibliographie générale des travaux palethnogra- 
phiques et archéologiques (époques préhistori- 
que, protohistorique et gallo-romaine), par 
Raoul Monranpon. France, I-IT (xxx1-600 p. ; 
xxvur-5o7 p., av. cartes). Genève et Lyon, 
Georg & Cie ; Paris, E. Leroux (1917 et 1920). 
In-8. 

Birser (Margarethe). — Die Denkmäler zum 
Theaterwesen in Altertum. Berlin, Verein- 
igung wissenschaftlicherVerleger. In-8, v-212p. 
av. 142 fig. et 109 pl. 

Bilder aus Alt-Linz, gezeichnet von Franz Lud- 
wig. Begleitworte von G. OsrrwaLDer. Linz, 
F. Steurer. In-8, 10 pl. av. 1v p. de texte. 


Boer (H. de). — Het naakt in de moderne Hol- 
landsche kunst. ’s Gravenhague, Couvée (1919). 
In-8, 46 p. av. 54 pl. 

The Book of the death. A monograph describing 
the objet, scope, contents and principal sources 


ho3 


of his great funerary work of the Egyptians, 
and the religion of Osiris. London, British 
Museum. In-4, 44 p. av. fig. et 25 pl. 


Brittant (M.). — Les Mystères d'Éleusis. Paris, 
La Renaissance du Livre. In-16, 192 p. 


Bruck (W.). — Das Martyrium der heiligen 
Apollonia und seine Darstellung in der bild- 
enden Kunst. Berlin, Meusser (1915). In-4, 
XI-152 p. av. 100 fig. ir 


Diecut (C.). — Salonique. Paris. H. Laurens, 
In-16, 64 p. av. 38 fig. 


Coll. « Les Visites d'art: Memoranda ». 


Diez (E.). — Die Kunst der islamischen Vülker, 
Leipzig, E.-A. Seemann (1917). In-8, xxu- 
218 p. av. pl. 

Ducari (P.). — L’arte classica. Torino, Unione 
ip.-ed. torinese. In-8, xxty-g66 p. av. fig. 
ExrexBEerG (H.). — Deutsche Malerei und Plas- 
tik von 1350-1450. Neue Beitriige zu ihrer 
Kenntniss aus dem ehemaligen Deutschordens- 
gebiet. Bonn, K. Schroeder. Gr. in-8, v-99 p. 

ay. 82 fig. 

Eiscer (M.). — Historischer Atlas des Wiener 
Stadtbildes. Wien, Staatsdruckerei (1910). In- 
foho, 50 pl. av. 34 p. de texte ill. 

Coll. « Arbeiten des kunsthist. 
Universität Wien ». 


Instituts der 


Escuer (C.). — Zürcher Portraits aller Jahrhun- 
derte. I (22 p. av. 50 pl.). Basel, Frobenius, 
In-4. 

Fazcoz (P.). — Notice sur Chambéry-le-Vieux : 
paroisse de Saint-Ombre. Chambéry, M. Dar- 
del. In-8, 28 p. avec gray. 


Fexkes (J.-W.). — Prehistoric villages, castles 
and towers of South-Western Colorado, 
Washington, Government Printing Office. 
In-8, 79 p. av. grav. 

GAgsricr (E.). — Gli scavi di Valerio Villareale 
a Salinunte. Catania, V. Giannotta. In-8, 8 p. 


Gautier (P.). — Huit jours à Versailles. La 
Ville, le Chateau, le Parc, les Trianons. Paris, 


Hachette & Cie. In-16, 255 p. av. 47 pl. 


Gietiy (E.). — L’Ame siennoise. Paris, E. de 
Boccard. In-16, 199 p. 


Gxirs (A.). — Pola: ein Führer durch die anti- 
ken Bandenkmäler und Sammlungen. Wien, 
Holder (1919). In-8, vi-176 p. avec 120 fig. 


Graser (H.). — Jüngere Schweizer Künstler. 
I. Band (41 p. av. 30 pl.). Basel, B. Schwabe 
& Co. In-8. 


Griechische und rémische Portraits. Unter Mitwir- 
kung von Georg Lippotp, herausg. von Paul 
Arnpr. 100, und 101. Lief. (20 pl. in-folio av. 
16 p. in-4 de texte ill.). München, F. Bruck- 
mann (1919). 

Gupe (H.). — Karlsruher Künstlererinnerungen. 
Aus dem Norwegischen übersezt yon Caren 


hok GAZETTE DES 
Lessinc. Karlsruhe, C.-F. Müller. Gr. in-8, 
39 p- 

Hautays (A.). — En flänant. À travers la 
France : autour de Paris, 2° série (11-345 p. av. 
31 pl.). Paris, Perrin & Cie. In-8. 


Hamsince (J.). — Dynamic symmetry : the 
Greek vase. Yale University Press. In-8, 161 
p- av. gray. 

Hausexsreix (W.). — Vom Geist des Barock. 
München, R. Piper & Co. In-8, 135 p. av. 
73 pl. 

Hoops (J.). — Reallexikon der germanischen 
Altertamskunde. IT (xr-540 p. av. pl). Strass- 
burg, Trübner (1916). In-8. 


How to observe in archacology : suggestions for 
travellers in the near and middle east. London, 
British Museum. In-8, 103 p. 


Jahrbuch der Denkmalpflege im Reg.-Bez. Cassel. 
[. Im Auftrage der Reg.-Kommission zur 
Erforschung und Erhaltung der Denkmäler 
innerhalb des Reg.-Bezirkes Cassel für die 
Zeit von 1. 1. 1914 bis zum r. L. 1917 herausg. 
vom Bezirk-Konservator HozrmEYxERr (1v-186 p. 
av. 2 fig. et 116 pl.). Marburg, N.-G. Elwert. 
Gr. in-8. 

Kampo (Saverio). — Il Tusculo e Frascati. Ber- 
gamo, istituto ital. d’arti grafiche. In-8, 132 p. 
av. fig. et 2 pl. 

Coll. « Italia artistica ». 


Kautrzscu (R.). — Die Kunstdenkmäler in 
Wimpfen am Neckar. Wimpfen, Verein « Alt- 
Wimpfen ». In-8, vi-134 p. av. 33 fig., 
9 planches et 2 plans. 

Die Kunstdenkmäler der Provinz Hannover. Her- 
ausg. von der Provinzial-Kommission zur 
Erforschung und Erhaltung der Denkmäler in 
der Provinz Hannover. IV : Reg.-Bezirk Osna- 
brück ; 4 : Die Kreise Lingen und Grafschaft 
Bentheim, bearbeitet von Arnold Nôrpeke 
(xrv-230 p. av. 254 fig. et 19 pl.). Hannover, 


Provinzialverwaltung. In-8. 


Die Kunstdenkmäler in Freistaat Hessen. Her- 
ausg. durch ein von der hessischen Regicrung 
bestellte Kommission. Provinz Rheinhessen. 
Die Kunstdenkmäler der Stadt und des Kreises 
Mainz. II. Band: Die kirchlichen Kunstdenk- 
miler der Stadt Mainz; I. Teil : Der Dom zur 
Mainz, von R. Kaurzscu und E. Ness. (x-519 
p- av. 117 fig. et 85 pl.). — Kloster Arnsburg 
mit Altenburg, von H. Wazse. Geschichtlicher 
Teil von K. Eset. Mit einem Anhange : Niko- 
laus Kindlingers Verzeichnis der Grabdenkmä- 
ler im Kloster Arnsburg, bearbeitet von V. 
Würra (xv-181 p.). Darmstadt. Buchh. des 
hessischen Staatsverlags (1919). In-8. 


Die Kunstdenkmäler von Bayern. Herausg. im 
Auftrage des Staatsministeriums des Innerns 
fir Erziehung und Kultus. IV. Band, 4. Heft: 
Bezirksamt Passau, von Felix Mener. Mit 
einer historischen Einleitung von Max Hru- 


BEAUX-ARTS 


WIESER (v-202 p. av. 231 fig., 25 planches 
1 carte). München (R. Oldenbourg). In-8. 


Laurrer (O.). — Deutsche Altertümer im Wan- 
del der Jahrhunderte. Leipzig, Quelle & 
Meyer. In-8, 45 p. 

Coll. « Deutschkundliche Bücherei ». 


Lesuyer (G.). — Pour « l’art français ». Riom, 
imp. F. Foufraid. In-8, 10 p. avec 1 pl. 


Leumann (J.). — Die Ornamente der Natur- und 
Halbkulturvülker. Frankfurt a. Main, J. Bacr. 
In-8, 36 p. av. 61 pl. 


Linck (O.). — Alt-Ludwigsburg. Ein Stadtbild. 
Tubingen, A. Fischer. Gr. in-8, 133 p. av. 
bo fig. 


Lüracex (E.). — Die abendländliche Kunst des 
15. Jahrhunderts. Bonn, K. Schroeder. Gr. 
in-8, x-112 p. av. 68 fig. 

Coll. « Forschungen zur Formgeschichte der Kunst 
aller Zeiten und Vélker, herausg. von Eugen Lijra- 
cen », vol. I. 


Maitcart (D.). — Athéna. Histoire générale des 
beaux-arts. T. IT : Temps modernes : de Part 
moderne à Ja fin du xrx® siècle (636 p. av. 535 
fig.). Paris, Garnier frères. In-16. 


Maurez (A.). — L'art de voyager en Italie. 
Paris, Hachette & Cie. In-16, 250 p. 


« Bibliothèque de géographie et voyages. » 


Maury (J.). — Laugerie Basse. Les Fouilles de 
M. J.-A. Le Bel. Le Mans, imp. Monnoyer. 
In-8, 2 p. av. fig. et planches. 


Mélanges Charles Royer. Recueil de mémoires 
concernant l’histoire et l'archéologie haut- 
marnaises offerts à M. Charles Royer, par ses 
confrères, à l’occasion du cinquantième anni- 
versaire de son entrée dans la Société histo- 
rique et archéologique de Langres. 18 juin 
1870-18 juin 1920. Langres, Imp. champe- 
noise. In-8, 160 p. : 


Micuez (Robert André-). — Mélanges d’histoire 
et d’archéologie. Paris, A. Colin. In-8, 210 p. 
av. 24 pl. 


Milet. Ergebnisse der Ausgrabungen und Unter- 
suchungen seit dem Jahre 1899 ; herausg. von 
Th. Wiecixp (Kgl. Museen zu Berlin), I. 
Band, 5. Heft: Das Nymphaeum, von Julius 
Hésex. Mit Beiträgen von Hermann Drssau, 
Emile Herkenratn und Theodor Wrecanp , 
(vu-88 p. in-4, avec 28 fig. et 16 plans, et 
album in-folio de 63 pl. av. 8 p. de texte). Ber- 
lin, Vereinigung wissenschaftlicher Verleger 
(1919). 

Mirror (L’). — L'Hôtel et les collections du con- 
nétable de Montmorency. Paris, J. Schemit. 


In-8, 188 p. 


Mission Pelliot. Les Grottes de Touen-Houang. 
T. IL: Grottes 31 à 72 (64 pl. av. 2 p. de 
texte). Paris, P. Geuthner. In-4. 


BIBLIOGRAPHIE 


Métier (G.). — Das Mumienportrat. Berlin, 
E. Wasmuth. In-4, 4 p- av. 13 pl. 


Coll. « Wasmuth’s Kunsthefte », publiée sous la 
direction de H.-Th. Bosserr, 1° fase. 


Mozsporr (W.). — Führer durch den symbo- 
listischen und typologischen Bilderkreis der 
christlichen Kunst des Mittelalters. Leipzig, 
K.-W. Hiersemann. Gr. in-8, x1-165 p-av.g pl. 

Coll. « Hiersemann’s Handbicher ». 


Mosan Barpon (P.-C.). — Investigaciones acerca 
de arqueologia y prehistoria de la region sal- 
mantina. Salamanca, Saenz de Juber (1919). 


In-4, 131 p. av. 17 pl. 
Oswazp (F.) et Pryce (T. Davies). — An in- 


troduction to the study of terra sigillata treated 
from a chronological standpoint. London, 
Longmans, Green & Co. Pet. in-4, x11-286 p. 
ay. 1 carte et 85 planches. 

Pacensrecaer (R.). — Nekropolis. Untersu- 
chungen über Gestalt und Entwicklung der 
alexandrinischen Grabanlagen und ihrer Male- 
rcien. Veroflentlicht im Auftrage von Ernst 
von SrecLin. Leipzig, Giesecke & Devrient 


(1919). In-4, 1x-216 p. av. fig. 


Pirrson (A.). — L’Abbaye de Saint-Martin-des- 
Champs (Conservatoire des Arts et Métiers). 
Paris, l’auteur, 19, rue des Taillandiers 
(1919). In-8, 12 p. av. fig. 

Piéru (A.). — Neuvy-Saint-Sépulcre : les égli- 
ses de son passé; la basilique ; le cardinal 
Eudes ; la relique du Précieux Sang. Bourges, 
imp. Vve Tardy-Pigelet. In-16, xi11-243 p. av. 
gray. 

Porrée (E.). — Sainte Cécile. Paris, H. Lau- 
rens, In-18, 64 p. av. 42 fig. 

Coll. « L’Art et les Saints ». 


Quituine (F.). — Die Nero-Saüle des Samus 
und Severus. Nachtrag zu: Die Juppitersäule 
des Samus und Severus. Das Denkmal in Mainz 
und seine Nachbildung auf der Saalburg. Leip- 


zig, W. Engelmann (1919). In-4, 32 p.av. 9 fig. 


Réau (L.). — Colmar. Paris, H. Laurens. In-16, 
64 p. av. 38 fig. 


Coll. « Les Visites d’art: Memoranda ». 


Rovenwatpt (G.). — Griechische Porlräts aus 
dem Ausgang der Antike. Berlin, Vereinigung 
wissenschaftlicher Verleger (1919). In-8, 3r p. 

76° Programme de la « fête Winckelmann » de 
V « Archacologische Gesellschaft » de Berlin. 


Roux (E.). — La Ruine de Vésone. Périgueux, 
imp. Robbin, In-12, 22 p. 

SANTANGELO (S.). — Il graflitto catanese e la 
festa di Cerere. Catania, V. Gianniota. In-8, 
8 p. av. planches. 

Saver (J.). — Die ältesten Christusbilder. Ber- 


lin, E. Wasmuth. In-4, 8 p. av. 2 fig. et 13 pl. 
Coll. « Wasmuth’s Kunsthefte ». 


Savermann (E.). — Alt-Schleswig Holstein und 
die freie und Hansestadt Lübeck. Heimische 


hod 


Bau- und Raumkunst aus 5 Jahrhunderten. 
Berlin, Verlag für Kunstwissenschaft. In-4, 
xvi-178 p. av. fig. et front. 


Serer (E.). — Beobachtungen und Studien im 
den Ruinen yon Palenque. Berlin. Reimer 


(1915). In-8, 128 p. av. 146 fig. et 19 pl. 


SENTERAG (P.). — La Guirlande des masques : 
portraits consacrés a quelques peintres, scul- 
pleurs et dessinateurs modernes. Préface de 


Gustave Gerrroy. Paris, E. de Boccard. 
In-16, xx1v-172 p. av. 25 fig. 
Sorricr (A.). — Scoperte e massacri: scritti sull’ 


arte. Firenze, Valsecchi (1919). In-16, 326 p. 


SPALIKOWSKI (E.). — La vicille hostellerie nor- 
mande de Totes. Rouen, Lestringant. In-8, 4 p. 


SPENGEMANN (C.). — Die bildende Kunst im 
neuen Hannover. Berlin, Licht und Schatten 
(1919). In-8, 16 p. 

STAEHELIN (W.-R.). — Basler Portraits aller 
Jahrhunderte. I (34 pl. av. 54 feuilles explic. 
ill. de 10 fig. et vir-mr p. de texte); — IT (65 
pl. av. ro p.). Basel, Frobenius (1919). In-4. 


Srrzycowski (J.). — Ursprung der christlichen 
Kirchenkunst. Neue Tatsachen und Grund- 
sätze der Kunstforschung erürtert. 8 Vorträge 
der Olaus Petri-Stiftung in Upsala. Deutscher 
vermehrte Orig.-Ausgabe. Leipzig, J.-C. 
Hinrichs. Gr. in-8, x1-204 p. ay. 36 pl. 

Coll. « Arbeiten des kunsthistor. Instituts der 
Universitat Wien ». 
Sy8ez (L. von). — 
Leitfaden ihrer Entwicklung. 


C.-H. Beck. In-8, 1v-55 p. av. 1 pl. 


Timmer (P.). — Ausgrabungen des deutschen 
Orient-Gesellschaft in Tell el-Amarna. II (vrr- 
80 p. av. 63 fig.). Leipzig, Hinrichs (1917). 


Frihchristliche Kunst. 
München, 


Umaxskis (K.). — Neue Kunst in Russland 
1914-1919. Vorwort von L. Zaun. Potsdam, 
G. Kicpenheuer; München, H. Goltz. Gr. 
in-8, vi-72 p. av. 31 fig. 

Unverzact (W.). — Terra sigillata mit Käd- 
chenverzierung. Frankfurt a. Main, J. Baer & 
Co (1919). In-4, 50 p. av. fig. et 7 pl. 

Coll. « Materialien zur rémisch-germanischen 
Keramik, herausg. von der rémisch-germanischen 
Kommission des deutschen archäologischea [nstituts 
Frankfurt a. Main ». 

Variance (A.). — Old crosses and lychgates. 
London, Batsford. In-8, x 198 p. av. grav. 
Vesty (L. de). — Notes archéologiques : Le 
Manoir de Foucart; Un fourbisseur rouennais 
du xvrue siècle ; Cheminées monumentales au 
Petit et Grand-Couronné. Paris, imp. A. Lainé 

(1919). In-8, 21 p. avec fig. 

Werspacu (W.). — Trionfi. Berlin, G. Grote 
(1919). In-8, vu-162 p. av. 60 fig. 

Winter (F.). — Kunstwanderungen durch die 
Heimat in Wort und Bild. IV: Fischamend ; 
Petronell ; Carnuntum ; Deutsch.-Altenburg ; 


hob GAZETTE DES 
Hainburg (4o p. av. 38 fig.); — VI: Grafe- 
negg ; Krems ; Stein (40 p. av. 48 fig.). Wien, 
KE, Hôülzel. In-8. 

Le 5e fase, n’est pas encore paru. 

Wourr (F.). — Die Glocken der Provinz Bran- 
denburg und ihre Giesser. Berlin, Der Zirkel. 
In-8, 208 p. av. fig. et 12 pl. 


« Denkmalarchiv der Provinz Brandenburg ». 


Zervos (S.-G.). — Rhodes, capitale du Dodéca- 
nese. Paris (E. Leroux). In-4, 378 p. à 2 col. 
ay. fig. et 35 pl. 


OuYRAGES SUR LA GUERRE DE 1914-1918, 
France. 


Le Plan de Chauny. Le premier plan d’aména- 
gement et d’extension mis au concours en 
France. Paris, La Renaissance des Cités, 23, 
rue Louis-le-Grand. In-4, 12 p. 


Le Plan de Reims. Le Premier qui ait été 
approuvé par la commission supérieure des 
plans d’aménagement, d’embellissement et 
d'extension des villes. Paris, La Renaissance 
des Cités, 23, rue Louis-le-Grand. In-4, 16 p. 

Les Trésors l’art de la France meurtrie. Recueil 
publié sous la direction d'André Micuer. Ile- 
de-France, par Marcel Auserr (46 p. av. 42 
pl.). Paris, Gazette des Beaux-Arts, In-4. 


Allemagne. 


Bure (H.). — Kunstschutz an der Westfront. 
Kritische Betrachtungen und Erinnerungen. 
Charlottenburg. Deutsche Verlags-Gesellschaft 
für Politik und Geschichte. Gr. in-8, 60 p. 


Hackmann (H.). — Der Krieg und die bildende 
Kunst. Mit einem Vorwort vom W. Wagr- 
zo.pT. Berlin, Kameradschaft (1919). In-8, 
56 p. 

Coll. « Unterm eisernen Kreuz, 1914-1918 ». 


Kunstschutz im Kriege. Berichte über den Zus- 
tand der Kunstdenkmäler auf den verschie- 
denen Kriegsschauplätzen und über die deut- 
schen und oesterreichischen Massnahmen zu 
ihrer Erhaltung, Rettung, Erforschung. In 
Verbindung mit G. Brrsv .... herausg. von 
Paul Cremen. I: Die Westfront (v-148 p- av. 
117 fig.) ; — IL: Die Kriegsschauplatze im Ita- 
lien, im Osten und Südosten (vr-221 p. av. 
224 fig.). Leipzig, E.-A. Seemann (1919). 
In-4. 

Nacet (W.). — Kirchliche Kriegerehrungen, 
mit besonderer Beriicksichtigung einfacher 
Verhältnisse. Elberfeld, Lutherischer Bücher- 
verein. In-8, av. fig. et 13 pl. 


Etats-Unis d'Amérique. 
GaLLarix (A.-E.). — Art and the Great war. 
New-York, E.-P. Dutton. In-8, 288 p: av. 


100 pl. 
Grande-Bretagne. 


War posters issued by belligerent and neutral 
nations 19t4-1919. Selected and edited by 


BEAUX-ARTS 


Martin Harvie and Arthur K. Same. Lon: 
don, Black. In-4, 138 p. av. grav. 


Italie. 

Frocco (G ). — Catalogo delle opere d’arte tolte 
a Venezia nel 1808, 1816, 1838, restituite dopo 
la vittoria. Venezia, tip. Ferrari(1g1g). In-16, 
VIII-OL p. 

Luzro (A.). — Gli arazzi dei Gonzaga reslituiti 
dalli Austria. Bergamo, Istituto ital. d’arte gra- 


fiche (1919). In-4, 38 p. av. 20 pl. 


TH. — ARCHITECTURE 
ART DES JARDINS 


Altwiener Hauser. Kalender 1920. 19 Kunstblat- 
ter mit geschichtlicher Beschreibung., Wien, 
Anzengruber-Verlag. In-4, 27 p. av. 10 pl. 


L’Art gothique et les grandes cathédrales. Notice 
historique et archéologique par Paul Lion: 
Paris, R. Ducher. In-folio, 4o pl. av. 6 p. de 
texte ill. de 11 fig. 

Coll. « Encyclopédie des styles ». 


Basler Kirchen. Bestchende und eingegangene 
Gotteshäuser in Stadt und Kanton Basel. Un- 
ter Mitwirkung der « freiwilligen Basler Denk- 
malpflege » und zahlreicher Mitarbeitung her- 
ausg. von E.-A. Srickerserc. LT: St-Martin ; 
Karthauserkirche; Barfüsserkiche ; Kapelle des 
ehemaligen katholischen Spitals; St. Nicolaus- 
Kapelle ; Hauskapelle im Sessel (80 p. av. fig. 
et 1 pl). Basel, Helbing & Lichtenhahn. 
In-8. 


Baum (J.). — Baukunst und dekorative Plastik 
der Frithrenaissance in Italien. Stuttgart, J. 
Hoffmann. In-8, xxx1-303 p. av. 467 fig. 

« Bauformen-Bibliothek ». 


Baumstark (A.). — Die modestianischen und 
die konstantinischen Bauten am  Heiligen 
Grabe zu Jerusalem. Zwei Basiliken Konstan- 
tins IL (xu-174 p.). Paderborn, Schéningh 
(1915). In-8. 


Brock (F.). — Die kirchliche Baukunst im al- 
ten Bistum Comminges. Berlin, W. Ernest & 
John (1917). In-4, 42 p. av. 83 fig. 


Brrnoxmann(A.-E.). — Stadtbaukunst. Geschicht- 
liche Querschnitte und neuzeitliche Ziele. 
Neubabelsberg, Akad.  Verlagsgesellschaft 
Athenaion. In-8, virr-138 p. av. fig. et 2 pl. 

« Handbuch der Kunstwissenschaft ». 


La Cathédrale de Reims: architecture et sculp- 
ture. Introduction et notices par Paul Virry. 
[Texte] (40 p. av. fig.). Paris, Lib. centrale 
des Beaux-Arts. In-folio. 

Les planches avaient paru précédenment. 

Curista. — Die Baudenkmale des Bezirks-Amts 
Ulertissen. Weissenhorn (Dillingen, J. Keller 


& Co). In-8, 32 p. 


Doserr (J.-P.). — Bauten und Baumeister in 
Ludwigslust. Ein Beitrag zur Geschichte des 


BIBLIOGRAPHIE 


Klassizismus. Magdeburg, K. Peters. Gr. in-8, 
145 p. av. 82 fig. et 1 plan. 


Doux (K.). — Buddhistische Tempelanlagen 


in Siam. London, Probsthain. In-4, 
av. 119 fig. et 180 pl. 


Eccer (R.). — Frühchristliche Kirchenbauten 
im stidlichen Norikum. Wien, Hélder (1916). 
In-8, v-142 p. av. 112 fig. 


356 p. 


Ercxen (H.). — Studien zur Baugeschichte von 
S. Maria im Kapitol. Heidelberg, GC. Winter 
(1915). In-8, v1-08 p. av. 38 fig. 


Ewazp (W.) et Rarucexs (H.). — Die Kunst- 
denkmäler der Stadt Kôüln. I: Die kirchliche 
Denkmäler der Stadt Küln (vu1-379 p. av. 208 
fig. et 29 pl.). Düsseldorf, Schwann (1916). 
In-8. 


Fasrenau (J.). — Romanische Bauornamentik in 
Siiddeutschland. Strassburg, J.-H.-E. Heitz 
(1916). In-8, vit-go p. av. fo pl. 


Coll. « Studien zur deutschen Kunstgeschichte ». 


Faymonvitte (K.). — Die Kunstdenkmäler der 
Stadt Aachen. [: Das Münster von Aachen 
(1x-272 p. av. 197 fig. et 19 pl.). Düsseldorf, 
Schwann (1916). In-8. 

Ferrari (G.). — Bellezze architettoniche per le 
feste della Chinea in Roma nei secoli xvi e 
xvi. Composizioni di palazzi, padiglioni, 
chioschi, ponti, ecc., per machine pirotecniche. 
Torino, C. Crudo & C. In-4, 64 pl. av. 2 p. 
de texte. 


Ferrari (G.). — La tomba nell’ arte italiana. 


Milano, U. Hoepli. In-4, av. 272 pl. 


Fiscuer et Jogsr. — Ländliches Bauwesen. Ber- 
lin, W. Ernst & Sohn. In-8, x1-228 p. av. 
Are fig. 


GenzMer (K.). — Künstlerische Gestaltung der 
Kleinhaussiedlung. Berlin, W. Ernst & Sohn. 
In-8, 56 p. av. 62 fig. 

Coll. « Städebauliche Vorträge aus dem Seminar 
für Städebau, Siedlung und Wohnungswesen der 
technischen Hochschule zu Berlin ». 


Girarpin (Mis de). — Maisons de plaisance 
françaises, parcs et jardins. Paris, A. Morancé. 
In-4, 6 pl. av. notices. 


Les Grands prix de Rome d'architecture, année 
1914 (6 pl); — année 1919 (10 pl); — 
année 1920 (3 pl.). Paris, Guérinet. In-4. 

Grivuscuitz (B.). — Das Wiener Belvedere. 
Wien, E. Hülzel. In 8, 14 p. av. 10 pl. 


“Coll. « Oesterreichische Kunstbicher ». 


Güxrner (A.). — Kleine Wohnhäuser. I. Teil 
(43 p. av. 20 pl.). Wien, Waldheim-Eberle. 
In-8. 

Guy (Raphaël). — L’Architecture moderne de 
style arabe. Paris, Lib. de la Construction mo- 
derne. In-folio, 60 pl. av. 3 p. de texte à 2 col. 


Harrisson (F.). — Notes on Sussex churches. 


London, Combridges. In-16, 221 p. av. fig. 


hoz 


[Herrurtn (E.)]. — Weimar und das staatliche 
Bauhaus. Weimar (H. Bôhlaus Nachf.). In-8, 
15 p. 


Horrmerster (C.). — Gemeinverständlicher 
Führer durch den Dom zu Halberstadt, mit 
einem Anhange über die Liebfrauenkirche. 
Halberstadt, E. Schroeder. Gr. in-8, 40 p. av. 
gray. 


Hope (W.-H.-St. John). — Cowdray and Ease- 
bourne Priory. London, « Country Life ». In-8, 
xty-144 p. av. 53 pl. 


Hopiraz (W. de I’). — Westminster cathedral 
and its architect. With an introdution by W.- 
L. Leruasy. London, Hutchinson (1919). 2 
vol. in-4, xvi-x-694 p. av. fig., plans et 160 
planches. 


Hunxecer (J.). — Schloss Wikon. Historische 
Studien. Zofingen (F. Lieberherr). Gr. in-8, 
ho p. av. 2 fig. et 2 pl. 


Indische Baukunst. Mit einem Vorwort von Paul 
Wes'neim. Berlin, E. Wasmuth. In-8, 15 p. 
de texte et 48 p. de fig. 


Coll. « Orbis pictus. Weltkunst-Bücherei, her- 
ausg, von Paul Wesrueim », vol. I. 


Inpra (L.). — Geschichte und Beschreibung des 
Lustschlosses und Parkes Schénbrunn. Wien, 
Selbstverlag. Pet. in-8, vim-76 p. av. 4o fig. 


Kzapxeck (R.). — Die Baukunst am Niederrhein. 
I (342 p. av. fig.), Berlin, Wasmuth (1916). 
In-8. 

Kon (H.) et Warzincer (C'). — Antike Syna- 
gogen in Galilaca. Leipzig, Hinrichs (1916). 
In-4, vit-237 p. av. 376 fig. et 18 pl. 


Kzoprer (P.). — Das Wesen der Baukunst, 
Einführung in das Verstehen der Baukunst. 
Grundsätze und Anwendungen. Leipzig, O. 
Leiner (1919). In-8, vir-87 p. av. 65 fig. ct 
5o pl. 


Lauoxpès (J. de). — Les Monuments de Tou- 
louse. Toulouse, Privat. In-4, 549 p. av. 320 


fig. et plans. 
Lampeau (L.). — L’H6tel de Ville de Paris 


depuis ses origines jusqu’en 1871. Recueil 
iconographique publié par le Conseil municipal 
de Paris. Paris, L. Marotte. In-4, 150 p. av. 
fig. et gt planches. 


Lamperez x Romea (V.). — Los grandes monas- 
terios españoles. Madrid, S. Caldega. In-16, 
80 p. 

Lerxner (O.). — Einführung in der Architektur; 
Charakteristik der Baustile, die Hauptwerke 
der Baukunst und ihre Meister, die Grund- 
züge des Städtebaues und des Denkmal- 
schutzes. Wien, F. Deuticke (1919). In-8, 
XVI11-377 p. av. 729 fig. 


Lerxner (O.). — Lehrbuch der Baustillehre und 
Baugeschichle, nebst einem Anhang über 
Städtebau, Denkmalpflege und Heimatschutz. 
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Wien, F. Deuticke (1919). Gr. in-8, vr-377 p. 
av. 729 fig. 

Coll. « Die gesamte Hochbaukunde für Schule 
und Praxis ». 

Lemire (L.-E.). — La Chapelle expiatoire du 
Vieux-Marché et l’histoire des monuments éle- 
vés par la ville de Rouen en Vbonneur de 
Jeanne d’Arc. Rouen, Defontaine. In-8, 78 p. 


Liverpool University architectural sketch book, 
edited by C.-H. Rerzzx and L.-B. Buppen. 
London, « Architects’ Journal and Architectural 
Review ». In-4, 108 p. av. fig. 


Mariorri (C.). — Il monastero e la chiesa di Ss 
Angelo in Ascoli Piceno. Ascoli Piceno, G. 
Cesari. In-8, 54 p. 

Merz (C.). — Aliso-Solicinium. Früh- und 
spätrômische Befestigungsbauten bei Wetzlar. 
Giessen, J. Richter. In-8, 39 p. av. 1 carte. 


Morazzoni (G.). — Il duomo [di Milano]. Mi- 
lano, Alfieri & Lacroix (1919). In-4, xyv1-63 
p- av. 68 pl. 

Moroni-Srampa (D.). — L’architettura civile 
di Lugano (fino al 1850). Lugano, Samito. 
In-4, 15-38 p. av. 20 pl. 

MuNoz (A.). — La Basilica di Santa Sabina in 
Roma. Milano, Alfieri & Lacroix, In-16, ay. 
38 pl. 


Coll. « Il piccolo Cicerone moderno ». 


Nrerzenvorr (G.). — Kleinwohnungsbauten und 
Siedlungen. Darmstadt, A. Koch. In-4, vi- 
194 p. av. fig. 


Procès-verbaux de l’Académie royale d’architec- 
ture (1671-1793) publiés parla Société de Vhis- 
toire de l’art français sous les auspices de 
l’Institut (Académie des beaux-arts, fondation 
Debrousse) par Henry Lemonnier. T. VI (1544- 
1798) (xxxv-363 p.). Paris, E. Champion. In-8. 


Raugaz (N.). — Baumechanik in 2 Teilen. Ein 
Lehrbuch für Staatsgewerbeschulen und ver- 
wandte Lehranstalten sowie für die Praxis. I. 
Teil (vri-157 p. av. 201 fig.). Wien, F. Deu- 
ticke (1919). Gr. in-8. 

Coll. « Die gesamte Hochbaukunde für Schule 
und Praxis ». 


Rosinson (A.-G.). — Old new England door- 
ways. London, Batsford. In-8. 


Rose (H.). — Die Baukunst der Cisterzienser. 
München, F. Bruckmann (1916). In-8, vrr- 
174 p. av. 88 fig. et 4 pl. 


Scumarsow (A.). — Kompositionsgesetze in der 
Kunst des Mittelalters : Studien. 2. Halbband : 
Gotischer Kirchenbau und Aussenarchitektur 
des romanischen und gotischen Stils (1v-176 p. 
ay. fig. et 3 pl.). Bonn, K. Schroeder. 


: Coll, « Forschungen zur Formgeschichte der 
Kunst aller Zeiten und Volker ». 


Scumitz (W.). — Die kirchlichen Barockbauten 
in Metz. Diisseldorff, Schwann (1915). In-8, 
28 p. av. 20 pl. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Scuuzze (R.). — Gubbio und seine mittelalterli- 
chen Bauten. Berlin, Wasmuth (1915). In-8, 
gt p. av. 68 fig. 

Sepimarer (R.). — Grundlagen der Rokoko- 
ornamentik in Frankreich. Strassburg, J.-H.- 
E. Heitz (1917). In-8, xri-110 p. av. pl. 

Spazixowski (E.). — L'Église de la Houssaye- 
Béranger (Seine-Inférieure). Rouen, Lestrin- 
gant. In-8, 4 p. 

Swosopa (K.-M.). — Rémische und romanische 
Paläste. Eine architekturgeschichtliche Unter- 
suchung. Wien, A. Schroll & Co (1919). In-4, 
279 p- av. 100 fig. et 16 planches. 

Taur (B.). — Alpine Architektur. Hagen, Folk- 
waug-Verlag (1919). In-4, 30 pl. av. 1 feuille 
de texte, 

Vonwerpen (F.). — Die Kathedrale in Kichstätt 
yor dem Brande vom 1g. X. 1918. Eine kunst- 
historische Studie. Eichstätt, Druck Ph. Brén- 
ner (1919). Gr. in-8, 26 p. av. 3 pl. 

Wacursmvra (F.). — Die islamischen Backstein- 
formen der Profanbauten im Irak. Berlin, 
Curtius (1916). In-folio, 72 p. av. 222 fig. 

Weise (G.). — Untersuchungen zur Geschichte 
der Architektur und Plastik des früheren Mit- 
telalters. Leipzig, Teubner (1916). In-8, vi- 
160 p. av. pl. 

Westminster Abbey and St. Margaret’s church. 
Vol. I: Mediaeval and later gothic monu- 
ments. With biographical and descriptive pre- 
face by Albert Edward BurLock (av. 70 pl.). 
London, J. Tiranti & Co. In -folio. 


Wira (K.). — Java. Brahmanische buddhistiche 
und eigenlebige Architektur und Plastik auf 
Java. Hagen, Folkwang-Verlag. In-8, vinr-168 
p- av. 165 fig. et 13 plans. 

« Schriftenserie : Geist, Kunst und Leben Asiens, 
herausg. in Verbindung mit dem Institut für indische 
Forschung Hagen i. W. von K. Wirn», vol. I. 


Wozrr (B.-A-G.). — La Chapelle Saint-Germain 
à Querqueville près Cherbourg (Manche). 
Cherbourg, imp. de la « Dépêche de Cher- 
bourg ». In-16, 18 p. av. plan. 


Zerrer (A.). — Die Kirchenbauten Heinrichs I 
und der Ottonen in Quedlinburg, Gernrode, 
Frose und Gandersheim. Berlin, Springer 
(1916). In-folio, x1-78 p. av. 33 pl. 

Zuccuirer (G.). — Il campanile di Santa Maria 
dei Servi in Bologna: progetto di restauro. 


Bologne, L. Cappelli. In-8, 12 p. av. 5 pl. 
IV. — SCULPTURE 


Archaische Plastik der Griechen. Mit einem Vor- 
worte von W. Graf Uxuuir-ExzLexsanp. Ber- 
lin, E. Wasmuth. In-8, 48 p. de fig. av. 13 p. 
de texte. 

Coll. « Orbis pictus ». 

Brarri (R.). — Antonio Canova nella sua vita 

artistica privata, da un carteggio inedito. Vene- 


aia, tip. Ferrari (1919). In-8, 172 p. 
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Brueckner (A.). — Polyklets Knôchelwerfer. 
Berlin, Vereinigung wissenschaftlicher Verle- 
ger. In-8, 25 p. av. ro fig: et 1 pl. 

77- Programme de la « féte Winckelmann » de 
P « Archaeologische Gesellschaft » de Berlin. 


Brunns und Bruckmann’s Denkmiiler gricchi- 
scher und rémischer Sculptur. Unter Mitwir- 
kung von Georg Lippoip fortgefiihrt und mit 
erläut. Texten verschen von Paul Arnpr. 197: 
Lief. (5 pl. in-folio av. 19 p. in-4 de texteill.). 


München, F. Bruckmann. 


Cacuerre (J.). — Francois Rude. Paris, H. 
Floury. In-4, 197 p. av. 78 fig. 
[Cuanrevou (P. Friant seigneur de)]. — Tage- 


buch der Herrn von Chantelou über die Reise 
des Cavaliere Bernini nach Frankreich, 
Deutsche Bearbeitung von Hans Rose. Mün- 
chen, F. Bruckmann (1919). In-8, xv1-384 p. 


av. planches. 


Deyiene (Marguerite). — Constantin Meunier, 
Turnhout, établ. Brepols (1919). Pet. in-8, 
28 p. av. I fig. 

Coll. « Les Grands Belges ». 

Deviexe (Marguerite). — Thomas Vinçotte. 
Turnhout, établ. Brepols (1919). In-16, 33 p. 
av. portrait. 

Coll. « Les Grands Belges ». 

Dictionnaire des sculpteurs de l’école française. 

xix° siècle par Stanislas Lamr. T. IV et dernier 


(N-Z) (378 p.). Paris, E. Champion. In-8. 


Dreren (B. van). — Epstein. London, J. Lane. 
In-folio, 190 p. av. 5o pl. 


Forez (A.). — Voyage au pays des sculpteurs 
romans, croquis de route à travers la France. 
T. Il (258 p. av. fig. et planches). Paris, 
H. Champion ; Genève, F. Boissonnas (1914). 
In-4. 


Gorrin (A.). — Julien Dillens. Turnhout, établ. 

Brepols (1919). In-16, 27 p. av. portrait. 
Coll. « Les Grands Belges ». 

Heserpex (R.). — Allattische Porosskulptur. 
Ein Beitrag zur Geschichte der archaischen 
griechischen Kunst. Wien, A. Holder (1919). 
In-4, xx1-246 p. av. fig., et album in-folio de 
5 pl. av. 1 feuille de texte. 

Publ. du « Deutsch-ôsterreischisches Institut ». 


Houver (E.). — Cathédrale de Chartres. Portail 

Sud, xe siècle. T. I (go pl. av. 3 p. de 
texte); t. IL (go pl.). [Chartres, l’auteur]. 
In-4. 

Kuprer (K.). — Der Bildhauer Friedrich Theiler 
aus Ebermannstadt und die Kün tlerfamilie 
Mutschelle. Erlangen. Th. Blaesing. In-8, xxv- 
221 p. av. 12 pl. et 1 feuille explic. 

Coll. « Beiträge zur fränkischen Kunstgeschichte ». 


Mucn (H.). — Norddeutsche gotische Plastik. 
Braunschweig, G. Westermann. In-8, 37 p. 
ay. 71pl. 


Coll. « Hansische Welt für den Niederdeutschen 
Bund ». 


11, — 5° PÉRIODE. 
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Picarp (M.). — Mittelalterliche Holzfiguren. 
Erlenbach bis Zürich, E. Rentsch. In-8, 31 p. 


av. 32 fig. 


Rava (A.). — II « Camerino delle Antigaglie » di 
Gabriele Vendramin. Venezia, R. Deputazione. 
In-8, 161 p. 

Rault, sculpteur-ciseleur ornemaniste (1847- 
1903). Paris, Guérinet. In-4, 29 pl. av. 4 p. de 
texte. 


Rosert (C.). — Die antiken Sarkophag-Reliefs. 
Im Auftrage des deutschen archiologischen Ins- 
tituts mit Benützung der Vorarbeiten von Fr. 
Merz herausg. und bearbeitet. Lf. Band : 
Einzelmythen ; 3. Abt. : Niobiden-Triptole- 
mos (vrrr et p. 373-588 av. fig. et pl. 99-144). 
Berlin, G. Grote (1919). In-4. 

Servian (F.). — Pierre Pugetintime. Marscille. 
Tacussel & Lombard. In-16, 93 p. 

Srésset (Eva-Luise von). — Ferdinand Tietz. 
Ein Rokokobildhauer und seine Tätigkeit an 
den geisstlichen Fürstenhüfen in Kéln, Trier, 
Speyer, Wiirzburg, Bamberg. Gedruckt von 
Unterstützung des Historischen Vereins in 
Bamberg. [Bamberg] (C.-C. Buchner). In-8, 
107 p. av. 29 grav. 

Watpmann (E.). — August Gaul. Berlin, P. 
Cassirer (1919). In-8, 30 p. av. 7 fig. et 4r pl. 

Worrrapt (W.). — Die neue Plastik. Berlin, 
E. Reiss. In-8, go p. 


Coll. « Tribiine der Kunst und Zeit ». 


V. — PEINTURE. — DESSINS 
MOSAIQUES. — VITRAUX 


Jacob Alberts : 8 farbige Wiedergaben nach Ge- 
mälden und 5 Abbildungenim Text. Mit einer 
Einführung von Hans Vorrmer. Leipzig, H.-A. 
Seemann, In-4, 8 pl. av. 8 p. de texte ill. 
de 5 fig. 


Coll. « E.-A. Seemann’s Kunstlermappen ». 
ALcarD (R.). — Luc-Albert Moreau. Paris, éd, 
de la « Nouvelle Revue française ». In-16, 64 p. 
av. 30 gray. 
Coll. « Les Peintres francais nouveaux ». 
Anton (K.). — Hans Thoma der Maler als Mu- 
siker, Dichter und Mensch. Karlsruhe, G. 
Braun (1919). In-8, v-42 p. av. portrait ct 20 fig. 
Ascuner (S.). — Raffael, der Maler reiner Schün- 
heit. München, H. Schmidt. In-8, 107 p. av. 
72 fig. 
BareseL (A.). — Robert Teichmiiller. Leipzig, 
P. Beutel. In-8, 8 p. av. 1 portrait. 
Coll. « Leipziger Kunstler », n° r. 
Bazin (R.). — Notes d’un amateur de couleurs. 
Paris, Calmann-Lévy. In-16, 292 p. 
Betrramt (L.). — Bibliografia vinciana, Roma, 
tip. del Senato (1919). In-8, 21 p. 
Betrrami (L.). — Documenti e memorie riguar- 
dandi la vita et le opere di Leonardo da Vinci 
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in ordine cronologico. Milano, frat. Treves 

; (1919). In-8, xr1-221 p. 

Bezrrami (L.). — Polifilo, Leonardo e 1 dispat- 
tici suoi. Milano, frat. Treves. In-8, xv-215 p. 
av. 54 pl. 

Bevrramt (L.). — Il trattato della pittura di 
Leonardo da Vinci nelle sue varie edizioni e 
traduzioni. Milano, frat. Treves (1919). In-8, 
26 p. av. fig. 

Benuarp (E.). — Das literarische Porträt des 
Giovanni Cimabue, München, F. Bruckmann 
(1917). In-8, 272 p. av. fig. 

Bernarp (E.). — Tintoret, Greco, Magnasco, Ma- 
net. Paris, Messein. In-8, 110 p. 

Coll. de la « Société des Trente ». 

Biermann (G.). — Max Pechstein. Mit einer 
Selbstbiographie des Kiinstlers. Leipzig, Klink - 
hardt & Biermann (1919). In-8, 16 p., 32 p. 
de fig. et r pl. 

Coll. « Junge Kunst », vol. I. 

Bincozn (H.). — Hermann Gradl : ein neuer 
deutschen Maler. Romantiker. Stuttgart, W. 
Hädecke. Gr.in-8, v-36 p. av. 77 fig. et 12 pl. 

Bope (W. von). — Adam Elsheimer, der rémi- 
sche Maler deutscher Nation. München, H. 
Schmidt. In-8, 88 p. av. 59 fig. 


Borpier (J.). — L’Aquarelle. Paris, Éditions et 
Librairie. In-18, 94 p. av. fig. et.3 pl. 


Botticelli : 6 farbige Wiedergaben seiner Werke, 
mit einem Geleitwort von Ludwig Burcuaxp. 
Leipzig, E.-A. Seemann. In-4, 6 pl. av. 6 p. 
de texte et 1 fig. 

Brano (D.). -— Walter Braunfels. Phantastische 
Erscheinungen eines Themas von Hector Ber- 
lioz. Thematische Einführung. Wien, Univer- 
sal-Edition. In-8, 8 p. av. 1 pl. 

Brept (E.-W.). — Albrecht Altdorfer. Mün- 
chen, H. Schmidt. In-8, 104 p. av. fig. 

Briecer (L.). — Ludwig Meidner. Mit einer 
Selbstbiographie des Künstlers. Leipzig, Klink- 
hardt & Biermann (1919). In-8, 13 p., 32 p. 
de fig. et x pl. 

Coll. « Junge Kunst ». 


Briecer (L.). — Theodor Hosemann, ein Alt- 
meister Berliner Malerei. Mit einem Katalog 
der graphischen Werke des Kiinstlers yon Karl 
Hosrecker. München, Delphin-Verlag. In-8, 
180 p. av. fig. et planches. 


Cazvo Sancurz (L.). — Retratos de personajes 
del siglo xvr relacionados con la historia muli- 
tar de España. Madrid, J. Cosano (1919). In-4, 
XX-201 p. av. 115 fig. 

Cézanne. Album con 14 opere. Roma, « La 
Voce ». In-4, 14 [Due 

Coll. « Maestri moderni », I. 


Die chinesische Landschaftmalerei. Mit einem 
Vorwort von Alfred Satmony. Berlin, E. Was- 
muth. In-8, 48 p. de fig.-&v. 15 p- de texte. 

Coll, « Orbis pictus ». 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Curisrorrez (U.). — Die romantische Zeich- 
nung von Runge bis Schwind. München, F. 
Hanfstaengl. In-8, v-175 p. av. 84 fig. 

[Cuopowreckr (D.)]. — Daniel Chodowieckis 
Künstlerfahrt nach Danzig im Jahre 1773. Des 
Kiinstlers Tagebuch dieser Reise in deutscher 
Uebertragung und das Skizzenbuch in getreuer 
Nachbildung mit einer Einleitung herausg. von 
W. Franke. Leipzig, Grethlein & Co (1919). 
In-8, 123 p. av. fig. 

Coll. « Comenius-Bücher ». 

Crank (E.). — Sixty paintings by Alexander 
H. Wyant. Privately printed. In-8, 144 p. av. 
grav. 

Czuner (P.). — Die romanische Monumental- 
malerei in der Rheinlanden. Düsseldorf, 
Schwann (1916). In-4, xx11-834 p. avec 548 
fig. et 42 pl. 

Conx-Wiener (E.). — Willy Jaeckel. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann. In-8, 15 p. av. 32 p. 
de fig. et x pl. 


Coll. « Junge Kunst ». 


Corintu (L.). — Gesammelte Schriften. Berlin, 

F. Gurlitt. In-8, 114 p. av. 52 fig. et 18 pl. 
Coll. Maler-Bücher. 

Couzin (J.). — Der Anti-Philister. Maler 
Disteli ’s Kalender. Basel, Rhein-Verlag. Gr. 
in-8, 79 p. av. fig. 

Damricn (J.). — Matthias Grünewald. München, 
Allgemeine Vercinigung für christliche Kunst. 
In-8, 24 p av. 28 grav. 

Coll. « Die Kunst dem Volke ». 

Divuster (T.). — Cesar Klein. Mit einer Selbst- 
biographie des Kiinstlers. Leipzig, Klinkhardt 
& Biermann (1919). In-8, 13 p , 32 p. de fig. 
et 1 pl: 

Coll. « Junge Kunst ». 


Delafosse : vases, attributs, trophées, frises. 
Paris, A. Guérinet. In-8, 44 pl. 
Derarue (H.). — Albert Dürer miniaturiste. 


Genève, Soc. an. deséditions « Sonor ». In-4, 
12 p. av. 17 planches. 


Derr (M.). — Die Malerci im 19. Jahrhundert. 
Entwicklungsgeschichtliche Darstellung auf 
psychologischer Grundlage. Berlin, P. Cassi- 
rer (1919). 2 vol. in-8: 588 p.; et xi p. av. 
200 p. de gray. 

Dorriecp (F.-W.). — Blumenmalerei mit Was- 
serfarben: Anleitung für Anfänger. Uebers. 


von Otto Mareurc. Ravensburg, O. Maier. 
In-8, vi-97 p. av. 5 pl. 
Dorer (Th.). — Lautrec. Paris, Bernheim jeune 


& Cie, In-8, 131 p. avec 38 pl. 

Albrecht Diirer. Paysages de la première époque. 
Dix facsimilés d’après des aquarelles. Introduc- 
tion par Elie Faure. Paris, G Crés & Cie. 
In-4, 10 pl. av. 10 p. (non chiffrées) de texte 
ill. de 3 fig. et de 1 planche. 


« Ganyméde », publications d'art éditées par la 
Société Marées, de Munihc, 


BIBLIOGRAPIIIE 


Dvorak (M.). — Zur Entwicklungsgeschichte 
der barocken Deckenmalerei in Wien. Wien. 
E. Hülzel. In-8, 19 p. av. 21 pl. 


Coll. « Oesterreichische Kunstbücher », vol. I. 


Eurers (E.). — Hans Dôring, ein hessischer 
Maler des 16. Jahrhunderts. Darmstadt, His- 
tor. Verein für Grossherzogtum Hessen (1919). 


In-8, 1v-86 p. av. fig. et 42 pl. 


Encina (J.). — Julio Antonio. Madrid, Satur- 
nino Calleja. In-16, 53 p. av. 14 gray. 


« Colleccién popular de arte. » 


Encyclopédie de la peinture chinoise. Traduction 
etcommentaires par Raphaël Perrucer. Paris, 
H. Laurens. In-4, xXI1-919 p. avec fig. 


Escurricm (Mela). — Hans Baldung Grien- 
Bibliographie (1509-1915). Strassburg. J.-H.- 
E. Heitz (1916). In-8, 136 p. av. pl. 


Coll, « Studien zur deutschen Kunstgeschichte ». 


Escarrica (Mela). — Konrad Witz. Strassburg, 
J.-H-.E. Heitz (1916). In-8, vur-277 p. av. 
13 pl. 


Coll. «Studienzur deutschen Kunstgeschichte ». 


Anselm Feuerbach : zwanzig seiner besten Gemälde 
(Mit Text von H. Unor-Bernays). München, 
F. Hanfstaengl. In-4, 20 pl. av. 1v p. de texte. 


Fiscnez (O.). — Raphael und Dante. Berlin, 
G. Grote. In-8, 20 p. av. fig. 


Fiscuer (O.). — Albrecht Diirer’s Leben und 
Werke. Dachau, Gelber Verlag (1919). In-8, 
XXIy-g0 p. av. fig. et front. 


Fontan (J.). — Les Peintres toulonnais du 
x1x® siècle. r'e série : Auguste Aiguier et Vin- 
cent Courdouan (111-192 p. av. r6 grav.). Tou- 
lon, La Loubière, imp. Jeanne d’Arc. In-8. 


Foster (J.-J.) — Samuel Cooper and the English 
miniature painters of the xvrith century. Lon- 
don, Dickinsons. In-4, 114 p. 


Fosrer (J.-J). — List alphabeticaly arranged of 
works of English painters of the xvrith cen- 
tury. London, Dickinsons. In-4, 182 p. 


Fraencer (W.). — Der junge Rembrandt. I. 
Band: Johann Georg van Vliet und Rembrandt 
(su-94 p. av. 71 fig.). Heidelberg, C. Winter. 
In-8. 

Coll. « Heidelberger kunstgeschichtliche Abhan- 
dlungen ». 

Frances (J.). — Benedicto Manuel. Madrid, 
Biblioteca estrella. In-8, 14 p. av. 27 pl. 


Coll. « Monografias de arte ». 
Francisco de Goya. Eingeleitet von Hugo Kenrer. 
München, H. Schmidt. In-8, 81 p. av. 69 fig. 
Frey (D.). — Michelangelo Studien. Wien, A. 
Schroll & Co. In-4, 150 p. av. 45 fig. 
FrinpLanper (M.-J.). — Vom Eyck bis Bruegel. 
Studien zur Geschichte der niederlandischen 
Malerei. Berlin, J. Bard (1916). In-8, vin-191 


p. av. fig. 


Ait 


Frrec (W.). — Wilhelm Morgner; mit einer 
Nachweisung über des Künstlers Schaffen von 
Georg Tappert, einem autobiographischen 
Bekenntnis. Leipzig, Klinkhardt & Biermann, 
In-8, 16 p., 32 p. de fig. et 1 pl. 

Coil, « Junge Kunst ». 

Joseph von Führich’s religiése Kunst. Herausg. 
mit einer Einführung von Paul-Ferdinand 
Scumipt. Berlin, Furche-Verlag. In-8, 20 pl. 
av. xv p. de texte. 

Giesen (J.). — Alfred Rethel. München, Allge- 
meine Vereinigung für christliche Kunst. In-8, 
O2. 

Gozz (B ). — Ludwig Richter: der Mann und 
sein Werk. Leipzig, R. Voigtlander. Gr. in-8, 
160 p. av. 75 fig. 


Groner (A.). — Die Geheimnisse des Isenheimer 
Altars in Colmar. Strassburg, J.-H.-E. Heitz. 
In-8, 42 p. 


Coll. « Studien zur deutschen Kunstgeschichte ». 


Gruger (A.). — Zeichnen fiir Alle. Ein Weg- 
weiser zur Zeichenkunst nach neuen Richth- 
nien. Für Anfänger und Dilettanten. Ravens- 
burg, O. Maier. In-8, viti-143 p. av. 147 fig. 
et 7 pl. 


Griinewald’s [senheimer Altcrin 4g Aufnahmen. 
Mit einer Einführung von Oskar Hacen. Mün- 
chen, R. Piper & Co (1919). In-4, 49 pl. av. 
3 p. de texte. 


Guirrrey (Jules). — Les Dessins de l’histoire des 
rois de France par Nicolas Houel. Paris, 
E. Champion. In-4, 36 p. av. 29 pl. 

Public. de la Société de l’histoire de l’art fran- 
cals. 


Gurumann (J.). — Scherz und Laune. Max Sle- 
vogt und seine Gelegenheitsarbeiten. Berlin, 


P. Cassirer. Gr. in-8, 179 p. av. fig. 


Constantin Guys. Légendes parisiennes. Intro- 
duction par Paul Cour. Paris, éd. G. Crès & 
Cie, 15 pl. gr. in-folio av. 10 p. de texte in-4. 

« Ganymède », publications d'art éditées par la 
Société Marées, de Munich. 


Hasicut (V.-C.). — Die mittelalterliche Malerei 
Niedersachsens. I (von der Anfängen bis um 
1450). Strassburg, J.-H.-E. Heitz (1919). In-8, 
x1-31/4 p. av. 60 pl. 

Coll. « Studien zur deutschen Kunstgeschichte ». 


Haspecki (A.). — Vergessene Wiener Barock- 
künstler. Archivalische Quellenstudien. I. Heft: 
Die Malerfamilie Astorffer (20 p. av. 2 pl.). 
Wien, I. Schwarz. In-8. 

Coll. « Quellenstudien zur Wiener Kunstge- 
schichte, herausg, von Ignaz Scuwanz », 1re série, 
1er vol. 

Hausensrrix (W.). — Rudolf Grossmann. Mit 
einer Selbstbiographie des Künstlers. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann (1919). In-8, 16 p., 
32 p. de fig. et 1 pl. 


Coll. « Junge Kunst ». 


Ara GAZETTE DES 
HaveLaar (J). — Vincent Van Gogh (Ucbhers. 
aus dem Holländischen von C. Pirrsca). Zu- 
rich, M. Rascher. In-8, 157 p. 
Coll. « Europäische Bücher ». 


Henry (D.). — André Derain. Leipzig, Klink- 
hardt & Biermann. In-8, 16 p. av. 32 p. de 
fig. et 1 pl. 

Coll. « Junge Kunst ». 


Henry (D.). — Maurice de Vlaminck. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann. In-8, 16 p. av. 32 p. 
de fig. et 1 pl. 

Coll. « Junge Kunst ». 

Hitpesranpr (H.). — Wandmalerei; ihr Wesen 
und ihre Gesetze. Stuttgart, Deutsche Verlags- 
Anstalt. In-4, x-351 p. et 158 p. de fig. 


Hirscumann (O.). — Hendrik Goltzius als Maler 
(1600-1617). Leipzig, H.-A. Seemann (1916). 
In-8, x1-104 p. av. pl. 

Holbein-Mappe. Herausg. vom Kunstwart. Mün- 
chen G.-D.-W. Callwey (1919). In-4, 18 pl. 


av. 6 p. de texte. 


Theodor Hosemann, der Maler des Berliner 
Volkes. Ausgewihlt und eingeleitet von Lothar 
Brircer. München, Delphin-Verlag. In-8, av. 
ho fig. 

Coll. « Delphin-Kunstbiicher », 


Jarintrzoy (N.). — Nicolas K. Roerich. London, 
« The Studio ». In-8, 16 p. av 14 grav. 
Keurer (IL). — Velazquez. Mit 60 Abbildun- 


gen, gewählt und eingeleitet. München, H. 
Schmidt, In-8, 75 p. av. 60 fig. 


Kircuner (J.). — Franz Heckendorf. Mit einer 
Selbstbiographie des Kiinstlers. Leipzig, Klink- 


hardt & Biermann. In-8, 16 p., 32 p. de fig. 
et r pl. 


Coll. « Junge Kunst ». 


Kirstein (G.). — Das Leben Adolph Menzels. 
Leipzig, E.-A. Seemann (1919). Gr.,in-8, 117 
p- av. 8o fig. et 4 pl. 


Kathe Kollwitz: Handzeichnungen in originalge 
treuen Wiedergaben (Herausg. unter Leitung 
von Fritz Borrrcer). Dresden, E. Richter. 
In-folio, 25 pl. av. 1v p. de texte. 


Kovatewsky (Marie). — Valentin Séroff: étude 
sur sa vie et son œuvre. Bruxelles et Paris, 


G. Van Ocst & Cie. In-8, 24 p. av. 9 pl. 


Kreidolf-Mappe. Zugestellt und eingeleitet yon 
Leopold Weserr. Herause. vom Kunstwart. 
München, G.-W. Calwey (1919). In-4, 20 pl. 
av. 4 p. de texte. 


Kuxrzicer (Marthe). — Lambert Lombard. 
Turnhout, établ. Brepols. In-8, 35 Pp. av. por- 
trait. 

Coll. « Les Grands Belges ». 

Le Fauconnier. Amsterdam, éd. de la Revue du 

Feu. In-4, 17 pl. av. 2 p- de texte. 


LruMaxn (W.-L.). — Richard Kissling. Zürich, 


BEAUX-ARTS 


Zürcher Kunstgesellschaft. In-8, 39 p. av. 
g fig. 

Publ. de nouvel an de la « Zürcher Kunstgesell- 
schaft ». 


Lerrscuua (F.-F.). — Une « Passion » d’Albert 
Dürer en couleurs. Genève, L.-S. Olschki. 


In-8, 20 p. av. 16 p. de fig. et 1 pl. 


Lenz (Mia). — Friedrich Lissmann. Ein Lebens- 
bild. Hamburg, Hanseatischer Kunstverlag. 
Pet. in-8, xx 11 et 72 p. de fig. 


Leonarvo [da Vincr]. — Bilder und Gedanken, 
ausgewahlt und eingeleitet von Hector G. Pre- 
cont. München, Delphin-Verlag. In-8, 22 p. 
av. 25 fig. 

Coll. « Delphin-Kunsthücher ». 


Leonardo da Vinci: eine Auswahl aus seinen Ge- 
mälden, Handzeichnungen und Schriften. Ein- 
fübrung und Ucbersetzung von Kurt Zorce 
yon Maxreurrez. München, H. Schmidt. In-8, 
96 p. 

Lereviier (A.). — Des classiques aux impres- 
sionnistes. Apercu des controverses sur le des- 
sin, la couleur et les valeurs. Paris, Manzi, 


Joyant & Cie, [n-8, 248 p. av. 32 pl. 


Friedrich Lissmann. Katalog seiner Werke. Mit 
textlichen Einführung. Hamburg, Hanseatischer 
Kunstverlag. Pet. in-8, x1 p. et 72 p. de fig. 


Friedrich Lissmann. Eine Sammlung seiner 
Werke. Hamburg, Hanseatischer Kunstverlag. 
6 albums de chacun 12 pl. accompagnées cha- 
cune de 1 feuille de texte (par Mia Lenz). 


Loir (Mme Adrien). — Charles-Alexandre Le- 
sueur, artiste et savant français en Amérique 
de 1816 à 1839. Thèse. Le Havre, Muséum 
d'histoire naturelle. In-8, 108 p. av. 13 pl. 

« Université de Caen ; Faculté des Lettres ». 


Loumyer (G.). — Les Traditions techniques de 
la peinture médiévale. Bruxelles et Paris, 


G. van Oest & Cie. In-8, 230 p. 


Lux (J.-A.). — Joseph M. Olbrich : eine Monogra- 
phie. Berlin, E. Wasmuth (1919). In-8, vu- 
134 p. av. 1 portrait et 30 fig. 


Lewis (W.) et Fercusson (L.-F.). — Harold 
Gilman: an appreciation. London, Chatto & 
Windus. In-8, 17 p. av. 32 pl. 


MagrerLinck (L.). — Hubert van Eyck et les 
peintres de son temps. Gand, Vanderpoosten ; 
Paris, J. Schemit. In-8, 108 p. av. fig. 


Hans von Marées : 6 farbige Wiedergaben nach 
Gemilden und 5 Abbildungen im Text. Mit 
einer Einführung von E. von Sypow. Leipzig, 
E.-A. Seemann. In-4, 6 pl. av. 8 p. de texte 
ill. de 5 fig. 


Coll. « E.-A. Seemann’s Kiinstlermappen ». 


Meper (J.). — Die Handzeichnung, ihre Tech- 
nik und Entwicklung. Wien, A. Schroll & Co 
(1919). In-8, xvrr1-739 p. av. 353 gray. dans le 


texte et hors texte. 


BIBLIOGRAPHIE 


Merer-Gracre (J.). — Degas. Ein Beitrag zur 
Entwicklungsgeschichte der modernen Malerei. 
München, R. Piper & Co. In-4, 7h p. av. 
104 fig. 

Adolf Menzel : Wanderbuch, mit 60 Abbildungen 
und einer Auswahl von Briefen und Ge- 
schichten, gewählt und mit einer Einleitung 
versehen von E.-M. Brepr. München, H. 


Schmidt. In-8, 89 p. av. 60 fig. 


Johann Heinrich Meyer : Zeichnungen. Herausg. 
von Hans Want. Weimar, Goethe-Gesellschaft. 
(1918). In-4, 12 pl. av. 16 p. de texte. 

Coll. « Schriften der Goethe-Gesellschaft ». 


Moprrsoun-Becxer (Paula). — Briefe und Tage- 
buchblätter. Herausg. und biographisch’ ein- 
geftihrt von S.-D. Gatiwitrz. München, K. 
Wolff. Gr. in-8, x1v-247 p. av. 7 pl. 

Natur und Kunst. Herausg. von der Vereinigung 
deutscher Pestalozzi-Vercine 1921. Stuttgart, 
Holland & Josenhans. Gr. in-8, 128 feuilles 
av. gr. 

(Calendrier à effeuiller). 

Neumann (C.-W.). — Wilhelm Busch. Bielefeld, 
Velhagen & Klasing (1919). In-8, 64 p. av. 
88 fig. 


Coll. « Velhagen & Klasing’s Volksbücher ». 


Niemeyer (W.). — Oluf Braren, der Maler 
yon Fôhr, 1787-1839. Eine Lebensbeschreibung 
und Wiirdigung des vergessenen Künstlers. 
Berlin, Furche-Verlag. In-4, 12 p. av. 10 pl. 

Coll. « Furche-Kunstgaben ». 

Orlik : 95 Kôpfe. Mit einem Vorwort von Max 
Osporn. Berlin, Verlag Neue Kunsthandlung. 
In-8, 94 pl. av. 15 p. de texte ill. et 1 fig. 


Paorr (V.). — Leonardo da Vinci : l’uomo, l’ar- 
tista, lo scienziato. Catania, V. Giannotta. In-16, 
x-164 p. av. pl. 

La Peinture marine [sic] anglaise [Texte par A. 
Bacpry]. Londres, Paris, New-York, « The 
Studio ». In-4, 135 p. dont 33 p. de lexte et 
102 p. de gray. 

Ne spécial du « Studio ». 

Pérez DE Ayata (R.). — Julio Antonio. Madrid, 

Bibliotheca estrella. In-8, 17 p. ay. 26 pl. 


Coll. « Monografias de arte. » 


Pérez pe AyaLA (R.). — Miguel Viladrich. Ma- 
drid, Biblioteca estrella. In-8, 13 p. av. 29 pl. 
Coll. « Monografias de arte. » 
Prisrer (K.). — Edwin Scharff. Leipzig, Klink- 
hardt & Biermann. In-8, 15 p. av. 32 p. de 
AGE 1 pole 


Coll. « Junge Kunst ». 
Perster (K.). — Rembrandt. München, Delphin- 
Verlag. Gr. in-8, 56 p. av. 50 fig. 
Perraccone (E.). — Luca Giordano. Bagnoli, 
Ricciardi (1919). In-16, x1x-226 p. av. pl. 
Auguste Pointelin et la critique. Préface par 


Arsène ALEXANDRE. Texte par CASTAGNARY, 
H. Bovenor, Félix Jeanrer, Firmin Javez, 
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G. Rrat, Arsène ALrxanpre, Gustave Grr- 
rroy, André Fonrainas, Charles Lécer.Paris 
(s. n. d’éditeur). In-8, 47 p. av. 1 pl. 
Edité par le Syndicat général d’initiative « Le 

Jura français ». 

Puy (Michel). — Jean Puy. Paris, éd. de la 
« Nouvelle Revue française ». In-16, 64 p. av. 
26 fig. 


Coll. « Les Peintres francais nouveaux ». 


Quatre-vingts ans de peinture libre, 1800-1885. 
Vingt-buit reproductions précédées d’une intro- 
duction par Jacques-E. Buancur. Paris, Bern- 
heim jeune. In-4, 18 p. av. 28 pl. 


Quenzext (K ). — Der Maler Feuerbach. Leben, 
Briefe, Aufzeichnungen. Ein Buch des Anden- 
kens fiir das deutsche Volk. Leipzig, Hesse & 
Becker. Pet. in-8, 460 p. av. 3 portraits et 
21 fig. 


Raphacl’s Zeichnungen, herausg. von Oskar Fi- 
sonEL. IT. Abteilung (30 pl. in-folio, av. p. 87- 
126 du texte in-4). Berlin, G. Grote (1919). 


Raynau (M.). — Juan Gris. Paris, éd. artisti- 
ques et littéraires de « L’Effort moderne ». 
In-4, 12 p. av. 20 pl. 

Coll. « Les Maitres du cubisme ». 


Rayxaz (M.). — Fernand Léger. Paris, éd. artis- 
tiques et litléraires de « L’Effort moderne ». 
In-4, 12 p. av. 20 pl. 

Coll. « Les Maitres du cubisme ». 


Rayna (M.). — Pablo Picasso. Paris, éd. artis- 
tiques et littéraires de « L’Effort moderne ». 
In-4, 12 p. av. 20 pl. 

Coll. « Les Maitres du cubisme ». 


Réau (L.). — Mathias Grünewald et le retable de 
Colmar. Nancy, Paris, Strasbourg, Berger- 
Levrault. In-4. xxxx-380 p. av. 58 fig. et 
13 pl. 


Rembrandt. Légendes religieuses. Vingt facsimi- 
lés d’après des dessins. [Introduction par Khe 
Faure]. Paris, éd. G. Cres & Cie, 20 pl. in- 
folio av g p. (non chiffrées) de texte in-4 ill. 
d’r fig. 

« Ganymède », publications d'art éditées par la 
Société Marées, de Munich. 


Cuadros de Ribera (Spagnoletto). Sesenta 
reproducciones de los mejores cuadros, Madrid, 
F. Fé. In-24, 64 p. av. 60 fig. ; 

Coll. « Los grandes maestros de la pintura en 
España ». 


Ricer (S.). — L’acquerello nella grande arte 
italiana e Ja medaglia del primo Alessandro 
Durini per la pittura all’ acquerello. Milano, 


A. Tacchini. In-8, 24 p. 


SALMON (A.). — Emile-Othon Friesz. Paris, éd. 
de la « Nouvelle Revue française ». In-16, 
64 p. av. 26 fig. 


SALMON (A.). — L’Art vivant. Paris, éd. G. 
Crés & Cie. In-16, 303 p. av. 12 pl. 
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Scuwarz (K.). — Hugo Krayn. Mit einem Vor- 
wort von Louis Cormra. Leipzig, Klinkhardt 
’& Biermann (1919). In-8, 14 p., 32 p. de fig. 
et 1 pl. 


Coll. « Junge Kunst ». 


Scnwarz (K.). — Lesser Ury. Berlin, F. Gurlitt. 
Pet. in-8, 20 p. av. fig. et 4 pl. 
Coll. « Jüdische Bücherei ». 


Moriz von Schwind’s Zeichnungen. Im Auswahl 
herausg. und mit einer Einleitung verschen von 
W. Franke. Leipzig, Grethlein & Co (1919). 
In-8, 132 p. av. fig. 


Coll. « Comenius-Bücher ». 


Sincer (H.-W.). — Albrecht Dürer. Bielefeld. 
Velhagen & Klasing (1919). In-8, 96 p. av. 
6o fig. 


Coll. « Velhagen & Klasing’s Volksbiicher ». 


Sonner (K.). — Bauernmalerei. Entworfen mit 
Benützung einiger alter Originale im bayeri- 
schen Nationalmuseum in München. München, 


G.-D.-W. Callwey. In-4, 20 planches. 


Fernando de Sotomayor. Madrid, Biblioteca 
estrella..In-8, 10 p. av. 29 pl. 


Coll. « Monografias de arte ». 


Armando Spadini. Album di 16 tavole con 
prefazione di Ugo Oserr1. Roma, « La Voce ». 


In-8, 16 pl. 


SPALIKOWSKI (E.). — Le Vitrail de l'ancienne 


chapelle de Bosc-Fol-Enfant. Rouen, Les- 
tringant. In-8, 4 p. 
Otto Speckter : eine Auswahl der schônsten 


[llustrationen des Künstlers zusammengestellt 
und herausg von F.-H. Enmoxe. Berlin, 


Furche-Verlag. Gr. in-8, 32 p. av. fig. 
Sriassny (R.). — Michael Pachers St. Wolfgan- 


ger Altar. Herausg. vom deutschôsterreichi- 
schen Staalsamt für Unterricht. Wien, A. 
Schroll & Co (1919). In-8, vrr-239 p., et album 
in-folio de 48 pl. av. 7 p- de texte. 


SrRüTzEL (O.). — Landschafts-Studien in Aqua- 
relltechnik. 4 Entwicklungsstudien. Ravens- 
burg, O. Maier. In-4, 8 pl. 


Coll. « Zeichen- und Malvorlagen nach Künstler- 
originalen ». 


SurriELD (F.-W.). — Blumenmalcrei mit Was- 
serfarben. Anleitung fir Anfanger. Uebers. 
von Otto MarPurc. Ravensburg, O. Maier. 
In-8, vi-97 p. av. 5 pl. 


Taunp (E.). — Die Farbstiftmalerei. Kurzgefasste 
Anleitung für das Malen mit Buntstiften und 
Oelkreidestiften, insbesondere für landschaftli- 
che Darstellung. Ravensburg, O. Maier. In-8, 
86 p. ay. 4 pl. 

Hans Thoma, ein deutscher Meister. Mtinchen- 
Gladbach, Verlag der Westdeutschen Arbeiter- 
Zeitung (1919). Gr. in-8, 16 p. 

Coll. « Volkskunst-Blätter », 
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Tuomasen (E.). — Russernes Malerkonst: en 
oversigt. Kjobenhavn, Gyldendal (1919). In-4, 
224 p. av. pl. 

Tino (J.). — Manuel général de l’amateur d’art. 
Peintures et dessins. Paris, Albin Michel. In-8, 
[72 p. av. gr. ; 

Upuorr (C.-E.). — Bernhard Hoetger. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann (191g). In-8, 16 p. 
av. 32 p. de fig. et 1 pl. 

Coll. « Junge Kunst ». 

Upnorr (C.-E.), — Paula Modersohn. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann (1919). In-8, 15 p. 
av. 32 p. de fig. et 1 pl. 

Coll. « Junge Kunst ». 

Ursrau (Ch.). — La Peinture décorative en An- 
jou du xne au xviire siècle. Angers, G. Gras- 
sin. In-8, 232 p. av. Ar pl. 

VALENTINER (W.). Schmidt-Rottluff. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann. In-8, 15 p. av. 32 p. 
de fig. et 1 pl. 


Coll. « Junge Kunst ». 


Van DEN Gueyn (chanoine), — L’Interprétation 
du retable de Saint-Bavon à Gand: l « Agneau 
mystique » des frères Van Eyck. Bruxelles et 
Paris, G. van Oest & Cie. In-8, virr-100 p. 
av. 2 pl. 

Van Dyxe (J.-C.). — American painting and its 
tradition. New-York, Scribner & Sons (1919). 
In-8, 1x-270 p. av. pl. 

Van Marve (R.). — Simone Martini et les pein- 
tres de son école. Strasbourg, J.-H.-E. Heitz. 
In-4, x-208 p. av. 52 pl. 

Coll. « Etudes sur l’art de tous les pays et de 
toutes les époques ». vol. I. 


Van Marte (R.). — Recherches sur l’iconogra- 
phie de Giotto et de Duccio. Strasbourg, 
J -H.-E. Heitz. In-4, vu-60 p. 
Coll. « Etudes sur l'art de tous les pays et de 
toutes les époques ». - 
Vanzypr (G.). — Alphonse Asselberghs, 1839- 
1916. Bruxelles et Paris, G. van Oest & Cie. 
In-4, 1v-104 p. av. 17 fig. et 29 pl. 


Verscuarve (Cyril). — Rubens. Aux Cahiers de 
l'amitié de France et de Flandre. Bruxelles, 
G. van Oest & Gie; Paris, G. Crés & Cie ; 
Lille, Tallandier. In-18, 5g p. 

VizLa (J.-W.). — Velasquez. Madrid, S. Cal 
dega. In-16, 72 p. 


Voct (A.). — Berta Morena und ihre Kunst. 32 
Gedenkblatter aus dem Leben der Kiinstlerin. 
Mit einer psychologischen Betrachtung ibrer 
Persénlichkeit. München, H. Schmidt (1919). 
In-4, 32 pl. av. 73 p. de texte. 


Voss (H.). — Die Malerei der Spätrenaissance 
in Rom und Florenz. Berlin, G. Grote. 2 vol. 
in-8, xvi1-620 p- av. 247 fig. 

Wacuspercer (A.). — Stilkritische Studien zur 
Wandmalerei chinesische Turkestans.- Berlin, 


Oesterheld (1916). In-8, v-122 p. av. 51 fig. 
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Water-colours of W. Russell Flint, R. W. S., 
R. S. W. With a foreword by M.-C. Saraman. 
Londres, « The Studio ». In-4, 8 p. av. 8 pl. 


Antoine Watteau, peintre d’arabesques. Cent 
vingt-six reproductions accompagnées d’une 
notice par Edouard Ramir. Paris; H. Laurens. 
In-8, 75 pl. av. 16 p. d’introd. et 2 p. de 
tables. 


Coll. « Les Grands ornemanistes ». 


WenperkoP (H. von). — Paul Klee. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann. In-8, 16 p. av. 32 p. 
de fig. et 1 pl. 


Coll. « Junge Kunst ». 


Werner (H.). — Hans Thoma. Biclefeld, Velha- 
gen & Klasing (1919). In-8, 80 p. av. 67 fig. 


Coll. « Velhagen & Klasing’s Volksbiicher ». 


Wertu (L.). — Bonnard. Paris, G. Crés & Cie. 
In-4, 37 p. av. 48 pl. 

Westueim (P.). — Wilhelm Lehmbruck. Das 
Werk Lehmbrucks in 84 Abbildungen mit 1 
Porträt Lehmbrucks von Ludwig Meidner. 
Postdam, G. Kiepénheuer. In-8, 65 p. ay. 
fig., 58 p. de fig. et r pl. 

Zeun (L.). — Josef Eberz. Mit einer Selbstbio- 
graphie des Künstlers. Leipzig, Klinkhardt & 
Biermann. In-8, 16 p. av. 32 p. de fig. et 1 
planche. 

Coll. « Junge Kunst ». 


Zeichnungen eines Kindes (Ludwig Rothenbur- 
ger). 10 Abbildungen mit einer Einführung 
von Ad. von Hripesranp. Frankfurt a. Main, 
Prestel. In-4, 10 pl. av. vip. de texte et 
portrait. 


VI. — GRAVURE. — ARTS DU LIVRE 
PHOTOGRAPHIE 


Alt-Berliner Humor um 1830 (bildlich darge- 
stellt, herausg. und erläutert von Otto Pxio- 
wer). Potsdam, G. Kiepenheuer (1919). In-8, 
76 pl. av. text. au revers ct xvr p. de texte. 


Baur (A.). — Schweizer Graphik seit Hodler. 
Basel, Rhein-Verlag. Gr. in-8, 68 p. av. fig. 


Bayros-Mappe. Mit Vorwort von Rudolf Hans 
Barrscu. Wien, E. Strache. In-folio, 50 pl. 
av. vi p. de texte.’ 


Bildersammlung. Die zeitgenüssische deutsche 
Schwarz-Weiss-Kunst. Sonderdrücke aus dem 
Kalender Kunst und Leben. Vollständiger 
Verzeichnis der bisher erschienenem Drucke 
nach Zeichnungen und Original-Holzschnit- 
ten. Berlin-Zehlendorf, F. Heyder. In-8, 80 p 
av. 5oo fig. et 52 portraits. 

Jacques Callot (1592-1635) : Balli di Sfessania. 
Ein Zyklus von 24 Kupfern, herausg. und 
eingeleitet von K Kross. Wien, A Wolf 
(1919). In-8, 24 pl. av. tv p. de texte. 

The charm of the etcher’s art, illustrated by 12 
reproductions of recent plates by Fr. Short, 


Aid 


D.-Y. Cameron and others. London, « The 
Studio ». In-folio, 12 pl. 
Coll. « The Studio art folios », ne 1. 


Daniel Chodowiecki : 33 Kupferstiche. Handdruck 
von den Orig.-Platten des Künstlers: Der. 
Künstler mit Lippert und Zingg, Nikolaïs Se- 
baldus Nothanker, Johann Bunkels Leben. 
Berlin, Amsler & Ruthardt. In-4, 33 pl. 


Daumier, der Meister der Karikatur. Ausgewahlt 
und eingeleitet von Arthur Rimann. München, 
Delphin-Verlag. In 8, 30 p. av. 24 fig. 

Coll. « Delphin-Kunstbücher ». 


Derruc (1). — Photogénie. Paris, M. de Bru- 
noff. In-8, 127 p. av. 14 pl. 


Dezrerz (Loÿs). — Le Peintre-graveur illustré 
(xrx® et xx® siècles). T. X et XI: H. de Tou- 
louse-Lautrec (2 vol. non paginés, av. portrait 
et 368 reprod.). Paris, l’auteur, 2, rue des 


Beaux-Arts. In-4. 


Dictionnaire des gravures en couleurs en bistre et 
en sanguine du xvin® siècle, des écoles fran- 
çaise et anglaise en circulation dans le com- 
merce des estampes, avec leur prix, par 
J.-E. Darmon et GranGer. Paris, imp. Le 


Deley, J. Darmon. In-8, 142 p. 


Dopcson (C.). — A catalogue of etchings by 
Augustus John. London, Ch. Chenil. In-8, 
IDI p. av. gr. 

Donartu (A.). — Erich Wolfsfeld. Berlin, Neue 
Kunsthandlung. In-8, 48 p. av. 42 fig. 

Coll. « Graphiker der Gegenwart ». 


Dusarric-Descompes. — Les Ex-libris de la 
famille Arnault, de l’Angoumois. Paris, H. Da- 


ragon (1919). In-8, 12 p. av. 3 fig. 


Albrecht Dürer : Die Offenbarung St. Johannis. 
Originalgetreue Nachbildung der Holzschnitte 
des Meisters, mit der Wortlaut der Urausgabe 
1498. Berlin, Amsler & Ruthardt (1919). In- 
folio, 3x p. 

Albrecht Dürer : Die grosse Passion. Original 
gelreue Abbildung der Holzschnitte des Meis- 
ters, mit der Wortlaut der Urausgabe 1511. 
Berlin, Amsler & Ruthardt (1919). In-folia, 
24 p. 

Ecuise (Ct de |’) — Trois ex-libris de A. Wil- 
lette. Paris, H. Daragon. In-8, 4 p. av. 3 gr. 


Epitome in divae parthenices Mariae historiam 
ab Alberto Diirero Norico per figuras digestam 
cum versibus annexis Chelidonii. Berlin, 
Amsler & Ruthardt (1919). In-4, 20 pl. 

Ex-libris et Généalogie de la famille Tremblot de 
la Croix. Paris, H. Daragon (1919). In-8, 8 p. 

Exlibris Kunst. V: 10 ausgwählte Exlibris- 
Zeichnungen von Georg Orro (10 pl. av. 1v p. 
de texte). Osterwick, C. Loeffel (1919). Gr. 


in-8. 


Friepzänper (M.-J.). — Albrecht Dürer der 
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Kupferstecher und Holzschnitizeichner. Ber- 
lin, J. Bard. In-folio, 152 p. av. gr. 


Friepricu (P.). — Michel Fingesten. Berlin, 
Neue Kunsthandlung. In-8, 46 p. av. 48 fig. 
Coll. « Graphiker der Gegenwart », rer vol. 


Gap (U.). — Der Film; seine Mittel, seine 
Ziele. (Die Uebersetzung aus dem Dänisch be- 
sorgte Julia Koppert). Berlin, Schuster & Loef- 


fler. In-8, 285 p. av. 32 p. de fig. 
Georg Gelbke : 


Verzeichnis seiner Radierungen 


und Steinzeichnungen. Nebst einem Vorwort | 


von H.-W. Sixcer. (Bearb. und herausg. von 
Fritz Borrrcer). Dresden, E. Richter (1919). 
In-8, 25 p. av. fig., 2 pl. et 7 p. de gr. 


Gzaser (C.). — Der Holzschnitt von seinen Au- 
fingen im 15. Jahrhundert bis zur Gegenwart. 
Zu einer Ausstellung des Berliner Kupferstich- 
kabinetts. Berlin, B. Cassirer. Pet. in-8, 53 p. 


Gorrz (W.). — Ernst Stern. Berlin, Neue Kunst- 
handlung. In-8, 48 p. av. 39 fig. 


Coll. « Graphiker der Gegenwart ». 


Gossez (A.-M.). — Gabriel Belot, graveur d’ex- 
libris. Paris, H. Daragon. In-8, 12 p. av. 5 gr. 


HarriauB (G.-F.). — Die neue deutsche Gra- 
phik. Berlin, E. Reiss. In-8, 96 p. 


Coll. « Tribüne der Kunst und Zeit ». 


Husener (M.). — Lehrbuch der Gravierkunst. 
Leipzig, Diebener (1916). In-8, 242 p. av. go 
fig. et 20 pl. 

Landsknecht-Kunst: Niklaus Manuel, Urs Graf, 
Hans Holbein der Jiingere, Tobias Stimmer 
und andere. Herausg. von Albert Baur. Basel, 


Rheins-Verlag. Gr. in-8, 62 p. av. fig. 


Meisterwerke der Graphik im 18. Jahrhundert, 
herausg. und eingeleitet von Alfred Srix. I. 


Lief. (10 pl.). Wien, A Wolf. In-folio. 

Monop (Lucien), — Le Prix des estampes an- 
ciennes et modernes. Paris, A. Morancé. In-4 
XVI-272 p. 


? 


Felix Miiller: Katalog seiner Holzschnitte, Litho- 
graphien, Radierungen. Nebst Beitrigen von 
ihm selbst, Th, Divsrer und H. Z. (Bearbei- 
tet und herausg. von Fr. Borrrcrr). Dresden, 


E. Richter (1919). In-8, 24 p. 


Munoz (A.). — G. B. Piranesi, Milano, Bes- 
tetti & Tumminelli. In-4, 37 p. av. 76 pl. 


Navex (A.). — Jacob Steinhardt. Berlin, Neue 
Kunsthandlung. In-8, 48 p. av. 34 fig. 
Coll. « Graphiker der Gegenwart ». 


Nacuer (G.-K.). — Die Monogrammisten und 
diejenigen bekannten und unbekannten Kiinstler 
aller Schulen welche sich zur Bezeichnung 
ihrer Werke eines figürlichen Zeichens, der 
Initialen des Namens, der Abbreviatur des- 
selben, etc. bedient haben. Mit Berücksichti- 
gung von Buchdruckerzeichen, der Stempel 
der alten Gold- und Silberschmiede, der Ma- 
jolikafabriken, Porzellan-Manufakturen u, s. w. 
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~, 


General-Index. Miinchen, G. Hirth. Gr. in-8, 
1V-109 p- 


Ossorn (M.), — Emil Orlik. Berlin, Neue 
Kunsthandlung. In-8, 48 p. av. 36 fig. 
Coll. « Graphiker der Gegenwart ». 


Pres (M.). — Kino. Bielefeld, Velhagen & Kla- 
sing (1919). In-8, 80 p. av. 70 fig. 


Coll. « Velhagen & Klasing’s Volksbücher ». 


Proverbios von Goya : 21 getreue Nachbildung- 
en in Lichtdruck, herausg. von Hugo Kenner. 
München, H. Schmidt. In-folio, 21 pl. av. vi 
p. de texte. 


Ricuter (H.). — Der Spielfilm. Ausätze zu einer 
Dramaturgie des Films. Berlin, H.-H. Rich- 
ter. Pet. in-8, 125 p. 

Sicetxen (J.-B.). — Der Lithographen- und 
Steindrucker-Lehrling. Ein praktisches Hilf- 
büchlein für Lithographen- und Steindrucker- 
Lehrlinge. Leipzig, A.-F. Voigt. Pet. in-8, 
88 p. av. 49 fig. 

« Koepper’s Handwerksbibliothek ». 

Saraman (M.-C.). — The modern colour-print 
of original design. London, Bromhead & Culs. 
In-8, 28 p. 

Satomon (E.). — Un ex-libris lorrain inédit aux 
armes de Croy. Paris, H. Daragon (1919) In-8, 
4 p. av. 1 fig. et 1 planche. 


Sancuez Rivero(A.). — Los grabados de Goya. 
Madrid, 8. Calleja. In-16, 78 p. av. 28 grav. 


« Coleccion popular de arte. » 


ScHkAMM (A.). — Der Bilderschmuck der Früh- 
drucke. II, Die Drucke von Günther Zainer 
in Augsburg (24 p. av. 103 pl.). Leipzig, 
Deutsches Museum fiir Buch und Schrift. In- 
folio. 


Schéne alte Schweiz, gestochen von Merian ; 
herausg. von Albert Baur. Basel, Rhein-Ver- 
lag. Gr. in-8, 60 p. av. fig. 


SCHÜRMEYER (W.). — Heinrich Campendonk. 
Frankfurt a. Main, Zingler’s Kabinett für Kunst- 
und Bücherfreunde. In-8, 7 p. av. 15 gr. 


Sparrow (W. Shaw). — Frank Brangwyn: 
prints and drawings. With some other phases 
of his art. London, J. Lane, 288 p. av. 90 grav. 


Karl Stauffer-Bern, 1857-1891. Die Radierungen 
und Stiche des Kiinstlers in Nachbildungen, 
mit einem Geleitwort von H.-W. Sincer. 
Berlin, Amsler & Ruthardt. In-folio, 37 pl. 


av. vu p. de texte. 


Studi di animali: acquaforti criginali di Pietro 
Pietra, con prefazione di F. Maracuzzr- 
Vazeri. Bologna, L. Cappelli. In-8, 26 pl. 

V. R. — Un ex-libris russe. Paris, H. Daragon 
(1919). In-8, 10 p. 

Verzeichnis der Original-Radierungen von E.-M. 
Lilien (Mit einer Kinleitung von Adolph Do- 
natn). Wien, Holm & Goldmann (1919). In-8, 
48 p. av. fig. 
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Walter Zeising : Verzeichnis seiner Radierungen, 
Lithographien, Holzschnitte und Kupferstiche. 
Nebst einem Vorwort von H.-W. Sincer. 
(Bearb. und herausg. von Fritz Borrrcer). 
Dresden, E. Richter (1919). In-8, 16 p. av. 
1 pl. et 12 p. de grav. 


Zeirzer (J.). — Otto Richard Bossert. Leben 
und Werke eines graphischen Künstlers. Leip- 
zig, R. Voigtlander. In-4, 95 p. av. 62 fig. et 
6 pl. 


VII. — HERALDIQUE. — NUMISMATIQUE 
SIGILLOGRAPHIE 


Brancuet (A.). — Mémoires et notes de numisma- 
tique. Paris, A. Picard. In-8, 304 p. av. fig. 
et 5 pl. 

Bouty pe Lespain. — Notes sur Vhéraldique du 
Royaume Uni. Paris, Daragon (1919). In-8, 
79 p. 

Bouzx pe Lespam. — Sur quelques groupes 
d’armoiries appartenant à la région du Nord. 


Paris, H. Daragon (1919). In-8, 29 p. 


Grains and grammes. A table of equivalents for 
the use of numismatists. London, British Mu- 
seum, In-4. 


Hirrro (I. del), —- Tratado elemental de numis- 
matica imperial romana. Madrid, Fortanet 
(1919). In-4, 359 p. av. 190 fig. 

Hitz (G.-F.). — The medallic portraits of Christ : 
the false shekels ; the thirty pieces of silver. 
Oxford, at the Clarendon Press. In-4, 123 p. 
av. 68 fig. et 1 planche. 

Kancke (M.) et Kauzke (W.). — Dic Wappen 
der alten Bauernfamilien in den holsteinischen 
Elbrmarschen gesammelt und mit begleitendem 
Text und Genealogien verschen. Altona, Riegel 
& Jensen. In-8, 29 p. ay. 18 pl. 

Mateos Acurrre (K.). — Descripcion de las 
monedas hispano-cristianas desde los reges 
catélicos a Alfonso XIL. Madrid, Artes gräficas. 
In-4, 69 p. av. 35 pl. 

Papapopotr Arpopranpini (N.) —.Le monete di 
Venezia descritte e illustrate. IL : 1606-1797 
(1102 p. ay. gg pl.). Venezia, tip. Emiliana 
(1919). In-8. 

Sypennam (E.-A.). — The coinage of Nero. Lon- 
don, Spink & Son. In-8, 176-1v p. av. pl. 

Table de la « Revue numismatique » (de 19064 
1915), publiée avec le concours de la Société 
française de numismatique, par A. Dieuponné. 
Paris, Rollin & Feuardent. In-8 à 2 col., 128 p. 


VIII. — ART APPLIQUE. — CURIOSITE 


Album du dessinateur de tissus: documents 
anciens. Paris, A. Guérinet. In-4, 4o pl. 


Aus den Werkstätten der württembergischen 
staatlichen Kunstgewerbeschule. I. Heft (33 
p. av. fig.). Stuttgart, H. Matthias. In-8. 


II; — 5e PÉRIODE. 


Atq 


Brau (J.). — Alte Bauernkunst. Budweiss, Ver- 
lagsanstalt « Moldavia ». In-8, 63 p. 
Coll. « Béhmerwilder Dorfbicher », 


Biomrietp (R.). — The tangled skein art in 
England, 1800-1920. Oxford University Press. 
In-8, av. gr. 

Boxerrr (C.). — Intarsiatori cremonesi : Paolo 
del Sachi (1468-1537). Cremona, tip. Centrale 
(191g). In-8, 123 p. av. fig. 


Frank Brangwyn : bookplates. London, Mor- 
land Press. In-4, 19 p. av. 69 pl. 
Brievyres (Marguerite de). — La Dentellerie. 


Historique de la dentelle à travers les âges et 
les pays. Paris, Garnier frères. In-16, 179 p. 
av. lig. 

Cadres sculptés anciens, du xyi® et xvite siècle 


(24 pl.). Paris, A. Guérinet. In-{. 


Curesa (F.). — Die künstlerische Betitigung 
des Tessiner Volkes und ihr geschichtliches 
Wert, Autorisierte Uebersetzung aus dem Ita- 
lienischen yon E. Mewes Béna. Zürich, Orell 
Füssli (1916). In-4, 18 p. av. 1 fig. et 59 pl. 


Edité également en italien et en français. 


Church lace, being eight ecclesiastical patterns in 
pillow lace, designed by M.-E.-W. Milroy. 
London, Scott, Greenwood & Co. In-8, 128 p. 


CLouzor (H.). — Les Métiers d’art. Orientation 
nouvelle. Paris, Payot & Civ, In-16, 287 p. 


Les Documents du sculpteur ornemaniste, 4¢ série 
(32 pl.). Paris, A. Guérinet. In-4. 


Duraxn (Rose). — Manuel de la dentellière 
caennaise ct bayeusaine. Caen,imp. E. Domin. 
In-8, 16 p. av. fig. 


Fiirice (R. de). — Le Meuble français sous 
Louis XY. Paris, Hachette & Cie. In-16, 127 
p. ay. ror fig. et.r pl: 


Haupe (T.). — Das Altniirnberger Kunstglas 
und seine Meister. München, Drucker & Hum- 
blot (191g). In-8, 67 p. 

Coll. « Neujahrsblätter, herausg. von der Gesell- 
schaft für frinkische Geschichte ». 

Hannover (E.). — Keramisk haandbog. Vol. I 
(575 p. av. grav.). Kjobenhavn, H. Koppel. 
In-8. 

Intérieurs exécutés dans le goût moderne, recueil- 
lis et mis en ordre par H. Sarnt-Savyeur. 
Paris, Ch. Massin. In-4, 36 pl. av. 5 p. de texte. 


Intéricurs de style, recueillis et mis en ordre par 
H. Sarnt-Sauveur. Paris, Ch. Massin. In-4, 
36 pl. av. 5 p. de texte. 


Jamnitzer : alle erhaltene Goldschmiede-Arbeiten, 
verlorene Werke, Handzeichnungen. 86 Tafeln 
herausgegeben yon Mare Rosexgerc. Frank- 
furt a. Main, J. Bacr & Co. In-4, 86 pl. av. 
x11 et x p. et 6 feuilles de texte ill. de r2 fig. 


Laxine (G.-F.). — A record of European armour 
and arms trough seven centuries. With an 
53 
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introduction by the Baron de Cosson. Vol. I 
(331 p. av. grav.). London, G. Bell & Sons. 
In-folio. 


L’ouvrage comprendra 5 vol. 


Las Cases (Ph. de). — L'art rustique en France. 
I. La Lorraine: texte de Ch. Sapout (96 p- av. 
fig. et planches). Paris, Ollendorff. Gr. in-8. 


Eramann (J.). — Die Ornamente der Natur- und 
Halbkulturvélker, mit einem Beitrag zur Ent- 
wicklung der Ornamente und ihrer Verwertung 
für Kunstgewerbe und Architektur. Frankfurt 
a. Main, Selbstverlag. In-8, 169 p. av. 61 pl. 


Macxe (H.-M.). — Le Mobilier français. Paris, 
H. Laurens. Pet. in-folio, go pl. av. texte explic. 
et 4 p. d’introd. et de tables. 


Môbelentwürf von Paul Hosen, unter Mitarbeit 
ung von Hans Buser. Basel, Frobenius. In-4; 


36 pl. : 


Moreau [le Jeune] et Freudenberg: Trois suites 
d’estampes pour servir à l’histoire des modes et 
des costumes des Français dans le 18° siècle. 
Nach der Orig.-Ausgabe herausg. und einge- 
leitet von Max von Borun. Berlin, Askanischer 
Verlag. In-4, 38 pl. av. xxiv p. d’introd. ill. 
de 1 fig. 


Or et couleurs. Recueil de 60 dessins composés 
par G. Darcy dans le goût nouveau à l'usage 
des fabricants d’étoffes décorateurs brodeurs et 
dessinateurs d’ornements. Paris, Lib. des Arts 
décoratifs A. Calavas. In-folio, 20 planches. 


Pevxa (O.). — Bernstein. Berlin, R.-C. Schmidt 
& Co. In-8, 148 p. av. 117 fig. 


«Bibliothek für Kunst- und Antiquitätensammler ». 


Percivaz (Melver). — Old English furniture. 
London, Heinemann. In-8, 205 p. av. gr. 


Petits meubles anciens recueillis et mis en ordre 
par E.-A. Seeuy. Paris, Ch. Massin. In-4, 
Lo pl. av. 1 p. de texte. 


PézarD (M.). — La Céramique archaïque de 
l’Islam et ses origines. Paris, éd. E. Leroux. 
In-4, x11-264 p. av. atlas de 150 pl. 


Pourntney (W.-J.-). — Old Bristol potteries. 
London, J.-W. Arrowsmith. In-8, xxx111-370 p. 
av. gr. 


Samarkande. 20 compositions en couleurs dans 
le style oriental par E.-A. Srcuy. Paris, Ch. 
Massin. In-4, 20 pl. 


Scumirz (H.). — Bild-Teppiche. Geschichte der 
Gobelinwirkerei (Herausg. im Auftrage des 
staatlichen Kunst-Gewerbe-Museums Berlin, 
mit Unterstützung der Orlopstiftung). Berlin, 
Verlag für Kunstwissenschaft, Gr. in-8, 352 Pp: 
av. 198 fig. 


Scnôpp (A.). — Alte volkstümliche Môbel und 
Raumkunst aus Norddeutschland. Elberfeld, 
A. Schôpp. In-8, 63 pl. av. 8 p. de texte. 


BEAUX-ARTS 


Sièges anciens recucillis et mis en ordre par E.- 
A. Secuy. Paris, Ch. Massin. In-4, 4o pl. 


av. 1 p. de texte. 


Sièges et petits meubles anciens des xvire et xvi1e 
siècles et Empire. Paris, A. Guérinet. In-8, 
55 pl. 

Srôcer (G.). — Die Kostümierung bei Auffiihr- 
ungen oberbayerischen Volkstücke. München, 
B. Héfling. Pet. in-8, 19 p. av. 12 fig. 

Coll. « Héfling’s Theaterhandbicher ». 

Srottenserc (H.-L.). — Reine Farbkunst in 
Raum und Zeit und ihr Verhältnis zur Ton- 
kunst. Leipzig, Verlag Unesma. Gr. in-8, 
35 p. 

STRENBLOW (H.). — Der Schmuck des Glases. 
Leipzig, Klinkhardt & Biermann. Pet. in-8, 
viti-174 p. av. 152 fig. dans le texte et hors texte. 

Coll. « Technische Handbiicher für die Kunst- 
gewerbe ». 

Tuomas (A.-H.). — formes et couleurs. Paris, 
Lib. centrale des Beaux-Arts. In.4, 20 pl. 


Vicilles toiles de Jouy. Paris, A. Guérinet. 
In-8, 72 pl. 

Wenpet(G.). —Oesterrcichisches Kunstgewerbe. 
Wien, CG, Fromme. Pet. in-8, 96 p. 


Coll. « Oesterreichische Bücherei ». 


IX. —MUSÉES — COLLECTIONS 
EXPOSITIONS 
Allemagne. 


Forschungen aus den kôniglichen Museen zu 
Berlin. Berlin, Grote (1915). In-4, vu-212 p. 
avec 152 fig. et 11 pl. : 


Kurze Beschreibung der antiken Skulpturen im 
Alten Museum (Staatlichen Museen zu Berlin). 
Berlin, Vereinigung wissenschaftlichen Ver- 
leger. In-8, 132 p. av. 80 planches et 2 plans. 


Zeichnungen aus dem Besitz der Nationalgalerie, 
herausg. von Ludwig Justi. g. und 10. Lief. 
(de chacune 10 p. av. rofeuilles explic.). Ber- 
hn, J. Bard (1919). In-folio. 


Brenrens (G.). — Bingen : städtische Altertums- 
sammlung. 2. Teil. (iv et p. 219-292 av. 
2 feuilles et 2 cartes). Frankfurt a. Main, 
J. Bard & Co, In-8. 

Coll. « Kataloge west- und süddeutschen Alter- 
tumssammlungen herausg. von der rémisch-germa- 
nischen Kommission der deutschen archäologischen 
Instituts », & IV, 2e partie. 


Handzeichnungen alter Meister im Stadelschen 
Kunstinstitut. XX. Lief. (16 pl.). Frankfurt a. 
Main (1916). In-folio. 

Wincenrorn (M.) — Die alten Kunstsammlun- 
gen der Stadt Freiburg im Breisgau. Karls- 
ruhe, C.-P. Müller. Gr. in-8, 48 p. av. 60 fig, 


Coll. « Von Bodensee zum Main », 


Preirrer (L.). — Die Werkzeuge des Steinzeit- 
Menschen. Aus der technologischen Abteilung 
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des Städtischen Museums in Weimar. Tena, 
G. Fischer, Gr. in-8, x-415 p. av. 540 fig. 


Führer durch die Altertumssammlungen (Städt. 
Museum I) fin Gottingen]. Im Auftrage der 
Verwaltungskommission yom Direktor des Mu- 
seums Bruno Crome. Géttingen, Vandenhoeck 
& Ruprecht (1919). In-8, 126 p. av. fig. et 
frontisp. 


Tarerscu (H.). — Zur Wiedcreréffnung der 
Gemildesammlung der Universitat und der 
Güttinger Kunst-Vereins im der alten Frauen- 
klinik and 12. X. 1919 (Herausg. vom Univer- 

sitälsbund Géllingen). Güttingen, Vereinigung 


Gottingen Kunstfreunden.In-8, 31 p. av. 5 fig. 


Kataloge des rém:sch-germanischen Central-Mu- 
seums [ien Mainz]. Nr. 8 : Italische Altertiimer 
vorhellenistischen Zeit, von Fr. Beun (1y-172 
p. ee 20 fig. et 12 pl. Mainz (L. Wilckens). 

n-8, 


Werner (L.-G.). — Elsissische Bronzezeitfunde 
im historischen Museum von Miilhausen. 
Milhausen, Baden (1917). In-8, 59 p. av. 
12 pl. 


Burcer (K.). — Die deutschen Meister im der 
Schackgalerie München von Genelli bis 
Bücklin. München, Fr. Brackmann (1916). 
In-8, 186 p. av. 62 fig. 


Sezession Gruppe 1919. Mit einem Textbeitrag 
von Walter Rueiner. Dresden, E. Richter 
(1919). In-8, 24 p. av. 22 fig. et 3 planches. 


Autriche. 

ScuLosser (J.). — Die deutschen Reichskleino- 
dien. Wien, A. Schroll & Co. In-8, 81 p. av. 
46 fig. et r planche. ; 


Scucosser (J.). — Die Sammlung alter Muski- 
instrumente [im kunsthistorischen Museum 
in Wien]. Beschreibendes Verzeichnis. Wien, 
A. Schroll & Co. In-4, 145 p. av. 41 fig. et 
S77) ple 

Coll. « Publikationen aus den Sammlungen fiir 
Plastik und Kunstgewerbe » éd. par le Musée 
d'histoire de l’art de Vienne. 


Horez (E.). — Die Estensischen Sammlungen 
des Hauses Oesterreich-Este. Zur Abwehr der 
italienischen Ansprüchen. Wien, Amalthea- 
Verlag (1919). In-8, 41 p. av. fig. et 1 planche. 

Bapass (L.).— Die Wiener Gobelinssammlung. 


Wien, E. Hülzel. In-8, 34 p. av. 20 pl. 


Coll. « Oesterreichische Kunstbiicher ». 


Hô (F.). — Die Münzensammlung der Stiftes 
Schotten in Wien. I. Band Griechische 
Münzen (viri-477 p.). Wien, G. Fromme, 
In-4. 


Belgique. 

Les Trésors dart de la Belgique : Œuvres de 
P. P. Rubens (1577-1640) (Impr. Vve Mous- 
sons). In-18, 59 p. (non chiffrées) de gra- 

vures. 


tg 


Exposition du 14 août au 26 sept. 1920. Musée 
royal des Beaux-Arts de Belgique. Le Polyp- 
tyque de l’Agneau des frères Van Eyck et le 
retable du S'-Sacrement de Dieric Bouts. Notice 
sur les deux ehefs-d’œuvre et leurs auteurs, 
par Frérexs-G£EvaERT, conservateur en chef, 
In-16, 42 p. 


Frénexs-Gevarrr. — L'Exposition Van Eyck- 
Bouts à Bruxelles en 1920 : Les retables de 
PAgneau myslique et du Saint-Sacrement. 
Notes etimpressions. Bruxelles et Paris, G. van 
Oest & Ci. In-4,°24 p. av. 16 pl. 


Keurtentoonstelling van Belgische Meesters Cata- 
logus. Catalogue : œuvres choisies des maitres 
belges, 1830-1914. Musée royal des Beaux- 
Arts, Anvers, 12 juin. 26 septembre 1920. 


In 16, 65 p. 


Texte en flamand et en français. 


Brésil. 

Hourrico. — Histoire-guide de l’art français. Un 
musée-lype d'enseignement de Part français à 
l'étranger : le musée d’artfrançais de Sao-Paulo. 
Paris, France Amérique, 82, avenue des 
Champs-Elysées. In-16, rv-60 p. 

Coll. « Aux étudiants élrangers. Petite collection 
France-Amérique ». 


Etats-Unis d'Amérique. 


University of Michigan. Catalogue of the Stearns 
collection of musical instruments. Ann Arbor, 
University of Michigan (1918). In-8, 260 p. 
av. gray. 


France. 

Musée du Louvre. Catalogue des cylindres, 
cachets et pierres gravées de style oriental par 
Louis Devarortre, avec le concours de Fr. 
Tuureau-Daxeix. I Fouilles et missions 
(yur et 96 p. à 2 col av. 66 planches). Paris, 
Hachette & Cie. In-4. 

Ouvrage publié sous les auspices de l’Académie 
des Inscriptions et Belles-Lettres (fondation De 
Clercq et fondation Dourlans), 


Les Accroissements des Musées nationaux fran- 
çais. Le Musée du Louvre depuis 1914: dons, 
legs et acquisitions. Préface de Louis Barruou, 
et nolices par les conservateurs et les conser- 
valeurs adjoints du Musée du Louvre. Paris, 
New-York, Demotte. 2 vol. in-4, 100 planches 
avec nolices, 4 p. de préface ill. de 2 fig. et 
2 p. de tables. 


Hourrice (L.). — La Galerie Médicis de Rubens 
au Louvre. Paris, H. Laurens. In-24, 64 p. 
av 27,8, 

Coll. « 


France ». 


Firury (E.) et Brière (G.). — Catalogue des 
pastels de M.-Q. de La Tour. Collection de 
Saint-Quentin et Musée du Louvre, Paris, 


J.-E. Bulloz. In-16, 80 p. av. 1 pl. 


Memoranda Colleclions publiques de 
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Courte visite à l'Hôtel des Invalides et au Musée 
de l'Armée. Paris, Soc. des Amis du Musée de 
l'Armée. In-16, 64 p. av. gray. 


Catalogue général des manuscrits français de 
la Bibliothèque Nationale, par Henri Omoxr. 
Nouvelles acquisitions françaises. IV : n°$ roo1- 
11353 ct 20001-22811 (xxvi-747 p.). Paris, 
E. Leroux (1918). In-8. 


L'Histoire de Fauvain. Reproduction phototy- 
pique de 40 dessins du manuscrit français 571 
de la Bibliothèque Nationale (xive siècle), pré- 
cédée d’une introduction et du texte critique 
des légendes de Raoul Le Petit par Arthur 
Lancrors. Paris, P. Geuthner (1914). In-4. 
34 p. av. 10 pl. 


Rousset (J.) — Le Musée de sculpture comparée 
du Trocadéro. Paris, H. Laurens. In-16, 64 p. 
av. fig. 

Coll. : 


« Collections publiques de France: Memo- 
randa ». 


Recueil de 180 bronzes d’appliques pour meubles, 
époque du Premier Empire, exposés au Musée 
des Arts décoratifs (don de M™ Théodore Rei- 
nach). Paris, A. Guérinet. In-4, 32 p. 


Les Dessins de Delafosse, époque Louis XVI, 
exposés au Musée des Arts décoratifs (donation 


Daniel Weill). Paris, A. Guérinet. In-8, 48 pl. 


Salons d’archilecture, année 


Ch. Massin. In-8, gt pl. 


Société pour l’histoire dela gravure française. Expo- 
sition Debucourt. Catalogue des tableaux, 
dessins, gravures, exposés au Musée des Arts 
décoratifs du rr juin au rt juillet 1920. [Texte 
par Emile Dacier, Albert Vuarcarr et Jean 
Héroip]. Palais du Louvre, pavillon de Mar- 
san, Paris, 107, rue de Rivoli. In-4, 127 p. 
av. fig. 


1920. Paris, 


Quatorze sculptures indiennes de la collection 
Paul Mallon, décrites par Victor GoLouBew. 
Paris, 58, boulevard Flandrin. In-4, 14 plan- 


ches av. 14 notices et 2 p. d’introd. 


Société des Antiquaires de Picardie, VIIe cente- 
naire de la cathédrale d’Amiens, 1220-1920. 
Notice des tableaux, dessins, estampes, sculp- 
tures, objets d’art, livres et manuscrits exposés 
au Musée de Picardie (pavillon Maignan) du 
21 juin au 22 juillet 1920. Amiens, imp. 
Yvert & Tellier. In-8, 44 P- 

Ministère de l’Instruction publique et des Beaux- 
Arts. La Saison d’art à Beauvais (Deuxième 
année). Exposition des manufactures nationales 
de Sèvres, Gobelins, Beauvais, du Mobilier 
national et collections privées, du 28 juin au 
4 octobre 1920. Catalogue. Beauvais, Imp. 
centrale administrative. In-18, 64 p. av. fig. 


Mercier (F.) — Une promenade au Musée de 
Dijon. Djon, L. Venot. In-16, 16 P- 


Les Dentelles du Musée des tissus de Lyon. No- 
tice par Aug. LeréBure. Paris, A. Guérinet. 
In-folio, 114 pl. av. 3 p. de texte, 


BEAUX-ARTS 


Asaunert (J.). — Dix années à Malmaison. 
Paris, E. Flammarion. In-16, 360 p. 


Nicouze (M.). — Le Musée de Rouen: pein- 
tures. Paris. H. Laurens. In-24, 64 p. av. 
5o fig. 

Coll. « 


France ». 


Memoranda : Collections publiques de 


Palais de Fontainebleau. Liste des objets exposés 
danslasalle du Jeu-de-Paume par les soins dela 
Société des Amis de Fontainebleau, août 1920. 
[Préface de J. M[asson]]. Fontainebleau, imp. 
Maurice Bourges, In-16, 45 p. 


Grande-Brelagne. 


Victoria and Albert Museum. Notes on carpet- 
knotting and weawing,by C.-E.-C. TaTrERsALL. 
London. In-8, 26 p. av. 12 pl. 


Victoria and Albert Museum. Catalogue of 
english silversmiths’ work, by W.-W. Warts. 
London, In-8. 75 p. av. 5o pl. 


Victoria and Albert Museum ; Department of 
wodwork. Accounts of Chippendale, Haig & 
Co. for the furnishing of David Garrick’s 
house in the Adelphi. London. In-8, 20 p. 


Victoria and Albert muscum. Guide to the Japa- 
nese textiles. Part II, by Albert J. Koop 
(74 p. av. pl.). London. In-8. 


Aubrey Beardsley: nineteen early drawings, from 
the collection of Mr. Harold Hartley. With an 
introduction by Georges Denny. London, pri- 
vately printed. In-4. 


Beazcex (J.-D.), — The Lewes House collection 
of ancient gems. Oxford, Clarendon Press. 


In-8, x11-124 p. av. 14 pl. 


Italie. 


Guida della Galleria communale di Ascoli Piceno. 
Ascoli Piceno, Cesari (1916). In-16, 79 p. av. 
33 pl. 


1 disegni della R. galleria degli Uffizzi in Firenze : 
Disegni dimaestri umbro-senesi, di M. Maran- 
cont (2 p. av. 24 pl.). Firenze, Olschki (1919). 


In-folio. 


Levi (A.). — Ercole in un vaso del Museo 
Nazionale di Napoli. Catania, Giannotta. In-8, 
6 p. av. 2 pl. 


Mostra di pittura dei secoli xv-xvrrr. Opere d’arte 
della provincia di Bergamo riportata da Roma. 
Bergamo, Istituto ital. d’arte grafiche. In-16. 
20 p. av. 10 planches. 


Russie. 


Beruine (K.). — Die MeissnerPorzellangruppen 
der Kaiserin Katharina II in Oranienbaum. 
Dresden, Heinrich (1914). In-8, 56 p. av. 
33 pl. 

Suede- 


Srrémpom (O.). — Ovenska porträt fren tiden 
170044850 alställda i Konstakademien under 
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november mänad 1917. Beskrivande katalog. 
Stockholm, Norstedt (1919). In-4, XXIII-QQ p. 
av. 50 pl. ' 


X. — MUSIQUE. — THEATRE 


ANXESLEY (C.). — 25 opéras interprélés. Guide 
a travers 25 opéras classiques et modernes, 
anecdotes, notes criliques et biographiques. 
Dresden, A. Tittmann. Pet. in-8, vi-89 P- 
ay. I portrait. ; 


Beethoven über eine Gesamtausgabe — seiner 
Werke. Nachbildung eines unbekannten 
Schriftstiicks aus dem Beethovenhaus, mit 
Erläuterungen von Max Unecer. Bonn 
(K. Schroeder). In-8, 12 et 4 p. | 

Coll. « Veréffentlichungen des Beethoyenhauses 
in Bonn, im Auftrag des Vorstandes herausg, von 
Ludwig Scmienermair », 1er fase. 


Bekker (P.). — Die Weltgeltung der deutschen 
Musik. Berlin, Schuster & Loeffler. In-8, 
5o p. 


Bennemann (P.). — Musik und Musiker im 
alten Leipzag vom Beginne des 3ojährigen 
Krieges bis zum Tode Bachs. Ein Beitrag zur 
Pflege der Hausmusik. Leipzig, L. Fries. Pet. 
in-8, 55 p. av. 4 fig. 


Bzessincer (K.). — Die musikalische Probleme 
der Gegenwart und ihre Lésung. Stuttgart, 


B. Filser. In-8, 1v-148 p. 
Braums (J.). — Briefwechsel. XT. und XII. Band: 


Briefe an Fritz Simrock. Herausg. yon Max 
KazBecx (224 ct 237 p.). Berlin, Deutsche 


Brahms-Gesellschaft (1919). In-8. 


Bücow (P.). — Das Kunstwerk Richard Wagners 
in der Auffassung Friedrich Lienhardts. Stutt- 


gart, Greiner & Pfeiffer. In-8, 32 p. 


Burxuarpt(H.).— Musik. Heidelberg, W. Ehrig. 
Pet. in-8, 83 p. 
Coll. « Die Auskunft ». 


Curzon (H. de). — L'œuvre de Richard Wagner 
à Paris et ses interprètes (1850-1914). Paris, 
Senart. In-4, 98 p. av. 24 pl. 


Decsen (E.). — Bruckner. Versuch eines Lebens. 
Berlin, Schuster & Loeffler, In-8, 233 p. 


Dickxuorr (E.) et Baper (G.). — Die Welt 
der Téne Einführung in dem Musikverstind- 
nis und der Musikgeschichte. Berlin, C.-A. 
Schwetschke & Sohn. In-8, xv-442 p. 


Ernest (G.). — Beethoven : Persénlichkeit, 
Leben und Schaffen. Berlin, G. Bondi. Gr. 


in-8, vii-592 p. av. 5 portraits et 1 fac-sim. 
) 92P 


Feuca (L.) et Marry (V.). — Louis Deffès, com- 
posileur ; sa vie et son œuvre. Toulouse, Pri- 
vat. In-16, x1-214 p. 

Ouvrage publié à l'occasion du centenaire de la 
fondation du Conservatoire de Toulouse. 


Gexest (E.). — L'Opéra connu et inconnu. 


Paris, E, de Boccard. In-8, 354 p. 


hat 


Gracomo (S. di). — Maestri di cappella, music 
e istromenti al tesoro di S. Gennaro net 
secoli xvi e xvii. Napoli, Detken & 
Rocholl. In-8, vrrr-32 p. av. planches. 


Griérry (A.-E.-M.). — Réflexions d’un solitaire. 
Manuscrit inédit publié par les soins de la 
Commission pour la publication des œuvres des 
anciens musiciens belges, avec une introduction 
& des notes par Lucien Sorvay et Ernest CLos- 
son. T. I (260 p. av. 1 portrait de Grétry). 
Bruxelles et Paris, G. van Oest & Cie. In-8. 

Gruxsky (K.). — Das Christus-Ideal in der 
Tonkunst. Leipzig, C.-F.-W. Siegel. Pet. 
in-8, vit-160 p. av. 11 pl. et 3 suppl. musicaux. 

Coll. « Die Musik ». 


Histoire de la musique. (T. IV) Espagne, par 
R. Mrrsana, R. Laparra et H. Gorter; — 
Portugal, par M. Lampertrnr (vrrr- et p. 1914 
à 2484 à 2 col. av. fig. et musique). Paris, 
Ch. Delagrave. In-4. 

« Encyclopédie de la musique et Dictionnaire 
du Conservatoire, rédigés sous la direction d'Albert 
Laviexac », 17 partie : Histoire de la musique. 

Hormerster (F.). — Handbuch der musikali- 
schen Literatur..... XV. Band : Die von Anfang 
1914 bis Ende 1918 neu erschienenen und 
neu bearbeitele musikalische Werke. 1.-7. Lief. 
(p. 1-448). Leipzig, F. Hofmeister. In-8. 


Ixpy (V. d’?), — Emmanuel Chabrier et Paul 
Dukas. Conférence prononcée le 8 avril 1920 
aux Concerts historiques Pasdeloup. Paris, 
Heugel. In-16, av. gr. 

Isrrz (E.). — Das Buch der Oper. Die deutschen 


Meister yon Gluck bis Wagner. Berlin, 


M. Hesse (1919). In-16, 408 p. av. pl. 


Isrez (E.). — Revolution und Oper. Regensburg, 
G. Bosse (1919). In-8, 62 p. 

Jaques-Datcroze (E.). — Le rythme, la musi- 
que ct l'éducation. Lausanne, Jobin. In-8, 
234 p. 

June (K.). — Tannhäuser. Vortrag, gehalten im 
Stadttheater. Bern am 7. IX. 1919. S. L. n. d. 
[Bern, A. Francke, 1919]. In-8, 16 p. 

Kapp (J.). — Berlioz : eine Biographie. Bertin, 
Schuster & Loeffler (1917). In-8, 267 p. av. 
70 fig. 

Kapp (J.). — Das Dreigestirn : Berlioz, Liszt, 
Wagner. Berlin, Schuster & Loeffler (1g 1g). 
In-8, 229 p. 

Kapp (J.). — Meyerbeer. Berlin, Schuster & 
Loefller. Gr. in-8, 192 p. 


Krerzscuman (H.). — Einfiihrung in der Musik- 
geschichte. Leipzig, Breitkopf & Hartel. In-8, 
82 p. 


Coll. « Kleine Handbücher der Musikgeschichte 
nach Gattungen ». 


Kruc (W.). — Die neue Musik. Zurich, Rentsch. 
In-8, 1y-124 p. av. 8 portraits. 
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Kruse (G.-R.). — Hermann Goetz. Leipzig, 
Ph. Reclam jun. In-18, 94 p. av. portrait. 
« Reclam’s Universal Bibliothek : Musiker-Biogra- 
phien ». 
Kurta (E.). — Romantische Harmonik und 
ihr: Krise in Wagners « Tristan ». Bern, 


P. Haupt. Gr. in-8, xvi-54r p. 


Martinez Torxer (E.). — Cancionero musical de 
la lirica popular asturiana. Madrid, tip. Nieto 
(1920). In-4, xL11-278 p. 


Merian (W.). — Basels Musikleben im xrx. 
Jahrhundert. Basel, Helbing & Lichtenhahn. 
In-8, x11-238 p. av. pl. 


Meyrr (W.). — Charakterbilder grosser Ton- 
meister. Persünliches und Intimes aus ihrem 
Leben und Schaffen. I. Band : Händel, Haydn, 
Mozart (v-191 p. av. 8 pl); — II. Band: 
Beethoven, Schubert, Rossini, Schumann, 
Mendelssohn, Weber (1v-163 p. av. 9 pl.); 
— IIL. Band; Liszt; Wagner (1v-194 p. av. 
10 fig.). Bielefeld, Velhagen & Klasing. In-8. 


Moser (II.-J.). — Geschichte der deutschen 
Masik. I. Band : Geschichte der deutschen 
Musik yon den Aufängen bis zum Beginn des 
dojébrigen Kricges (xvi-519 p.). Stuttgart, 
J.-G. Cotta Nachf. Gr. in-8. 


Leopold Mozart : Reise-Aufzeichnungen 1763- 
1771. 27 faksimilerte handschriftliche Blatter. 
Im Auftrage des Mozarteums zu Salburg zum 
erstenmale vollständig herausg. und erläutert 
von Arthur Scuuric. Mit 1 Bildnisse Leopold 
Mozarts und einer  Mozart-Ikonographie. 
Dresden, O. Laube. In-8, 109 p. 


W.-A. Mozarv’s Handschrift. In zeitlich gcord- 
neten Nachbildungen herausg. von Ludwig 
SCHIEDERMAIR. Leipzig, C.-F.-W. Siegel 
(1919). In-4, 88 pl. av. 16 p. de texte. 

« 1. Veréffentelichung des furstl. Institutes für 
musikwissenschaftliche Forschung zu Bickeburg ». 


Mécter (E.-J.). — Die Musikpflege im neuen 
Deutschland. Hannover, Breer & Thiemann 


(1919). In-8. 


Coll. « Frankfurter zeitgemisse Broschüren ». 


Ner (K.). — Einführung in der Musikgeschichte. 
Basel, Kober. In-8, vur-342 p. 


Niemann (W.). — Brahms. Berlin, Schuster & 


Loeffler. Gr. in-8, 437 p. 


Pristner (H.). — Die neue Aesthetik der musi- 
kalischen Impotenz. Ein Verwesungssymptom ? 
München, Süddeutsche Monatshefte. In-8, 
196 p. 

PoupEarr (A ). — Arrigo Boito, poeta e musi- 
cista, Firenze, C. Battistelli. In-16. 


Rasrcu (E.). — Der künftige Musikunterricht 
an der hüheren Schule: ein Reformvorschlag. 
Langensalza, H. Beyer & Sühne, In-8, 22 p: 

Coll, « Musikalisches Magazin ». 


BEAUX-ARTS 


Revuica (H.-F.). Gustay Mahler. Eine 
Erkenntnis: Nürnberg, H. Carl (1919). In-8, 
33 p. 

Rosert (P.-L.). — Hector Berlioz (1803-1869). 


Les Troyens. Rouen, imp. A. Lainé. In-8, 26 p. 


Roxianp (R.). — Voyage musical au pays du 
passé. Paris, Hachette et Cie. In-8, 247 p. 


Roucxox (P.). — La Musique ct son histoire. 
Paris, Garnier frères. In-8, 304 p. av. fig. 


Sacus (C.). — Altägyptische Musikinstrumente. 
Leipzig, J.-C. Hinrichs. Gr. in-8, 24 p. av. 
20 fig. 

Coll. « Der alte Orient ». 


Scumin-Dresden (O.). — Richard’ Wagner, 
Gedanken über seine Ideale und seine Sendung. 
Langensalza, H. Beyer & Séhne. In-8, 19 p. 

Coll. « Musikalisches Magazin ». 


Scumirz (E.). — Das Madonnen-Ideal in der 
Tonkunst. Leipzig, C.-F.-W. Siegel. Pet. 
in-8, vu-122 p. av. 7 pl. et 5 suppléments 
musicaux. 

Coll. « Die Musik ». 

SEGNITZ (E.). Arthur Nikisch. 
S. Rabinowitz. In-8, 47 p. 

Tuiess (F.). — Der Tanz als Kunstwerk. Studien 
zu einer Aesthetik der Tanzkunst. München, 
Delphin-Verlag. Gr. in-8, 122 p. av. 24 pl. 

Trersor (J.). — Le Musicien errant (1842- 
1852): correspondance d’Hector Brrtioz. 


Paris, Calmann-Lévy (1919). In-16, xk-38t p. 


Leipzig, 


Van ven Borren (C.). — Les Origines de la 
musique de clavier dans les Pays-Bas (nord et 
sud), jusque vers 1630. Gand, Van Doesse- 
laere (1914). In-8, 1v-195 p. 


Vorsacu (F.). — Die Klaviersonaten Becthovens. 
Ein Buch für jedermann. Küln, P.-J. Tonger 
(1919). In-8, 299 p. 

Richard Wacxer’s Briefe an Frau Julie Ritter. 
München, F. Bruckmann. In-8, 158 p. av. 
1 portrait et 1 fac-sim. 


XI. — PÉRIODIQUES NOUVEAUX 


Allgemeine photographische Zeitung. Herausgeber 
und Schriftleiter: J.-A, Drroxr. r. Heft, Okto- 
ber 1919 (16 p.). Wien, Allgemeine photo- 
graphische Zeitung. In-8. 

Semi-mensuel. 


Alt-Hildesheim. Eine Zeitschrift fiir Stadt und 
Stift Hildesheim. Im Auftrage der Stadt 
Hildesheim und in Verbindung mit einem 
Ausschutz von Fachmännern herausg. von 
J.-H. Greaver. 1. Heft (87 p. av. fig.). 
Braunschweig, G. Westermann (1919). In-8. 


L’Arliste contemporain. Revue dart biographi- 
que ct crilique paraissant le 15 de chaque 
mois. Directeur: Adrien RerrLiNcER ; rédac- 
teur en chef: J. Vazmy-Baysse. No 1, novem- 
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bre 1920 (26 p. à 2 col. 


av. fig.). Paris, 12, 
rue La Boétie. In-4. 


Der Ararat. Glossen, Stizzen und Notizen zur 
neuen Kunst-Herausg. : Hans Gotrz.; Red. 
Leopold Zann. Nr. 1 (20 p. av. fig.). Manches. 
H. Goltz. In-8. 


Blatter des Operntheaters. Herause. : 
Srrauss und Franz Scuavx. Rea Leitung : 
Rich. Sreecur. Verantwortlich : Otto Fron- 
rica. I. Jahrgang 1920, 1. Heft (36 p.). 
Wien, P. Knepler. Tere in-8 


Mau 


Die Bühne. Halbmonatsschrift, herausg. vom 
Verein zur Fôrderung der Bühnenkunst, 
Aachen, Schriftleiter : Paul Lincens. I: Jahre 


gang, 1/2. Heft, April 1919 (12 p.). Aachen, 
Gebr. Driessen. 


Dedalo. Rassegna d’arte duet di Ugo Oserrr. 
Anno I, MCMXX, fase. 1, Giugno (72 p. av. 
fig, et j planches). Milano” et Roma, Bestetti & 
Tumminelli. In-4. 


Deutsche Lichthildkunst. Schriftleitung : Prof. 
Emmericu. I, Jahrgang. 1. Heft, April 1920 
(37 p.- av. pl.). München, Münchner Buch- 
gewerbehaus. In-/. 

Mensuel. 


Richard 


L'Esprit nouveau. Revue internationale d’esthé- 
tique paraissant le 15 de chaque mois. Direc- 
teur : Paul Dermée. N° 1 [15 octobre 1920] 
(216 p. av. fig. et planches). Paris. 13, quai de 
Conti [puis, 99, rue de Seine]. In-8. 


Mensuel. 


Evoe. Zeitschrift für modernes Theater. Heraus- 
geber: A.-M. van DEN Brorcke jun.; Schrift- 
leiter : Rolf Sievers. I. Jahrgang 1919-1920, 
1. Heft (4o p.). Leipzig, A.-M. von den 
Broecke. In-8. 


Mensuel. 


Feuer. Illustrierte Monastsschrift für Kunst und 
künstlerische Kultur. Herausg. und Schrift. : 
Guido Bacier. Künstlerische Leitung : Paul 
Horrmann I. Jahrgang, Oktober 1919-Sep- 
tember 1920; 1.-3. Heft (228 p. av. 
planches). Saarbriicken, Gebr. Hofer. In-4. 

Mensuel. 


Filmburg. Kritische Halbmonatsschrift. Herausg. 
und Red. : R. Heymann. [I] Jahrgang 1920, 
Nr. 1 (4 et 16 p.). Berlin, Verlag Filmburg. 
Gr. in-8. 


Genius. Zeitschrift fiir alte und werdende Kunst. 
(Teil für bildende Kiinste geleitet von Carl- 
Georg Heise ; literarischer Teil geleitet von 
foe Pinruus). I. Jahrgang 1919 (vin-319 p. 

y. fig. et pl.). Miinchen, K. Wolff. In-4. 


Gothaer Blatter für Bühne, Dichtung, Musik, 
herausg. von Gothaer Landestheater. Zugleich 
MSA eSPEE der literarischen Gesellschaft. 
Red. : Erich Niprozp. 1920, Nr. 1 (24 p. av. 
fig.). Gotha; F.-A. Perthes. In-8. 


Semi-mensuel, 
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Le Goût du jour. Paraissant 24 fois l’an. Pre- 
mière année 1920-1921. 1% fascicule, 20 juin 
MCMXX (9 p. av. 3 pl.). [Paris, K. Bernouard, 
71, rue des Saints-Pères]. In-8. 


Das graphische Jahrbuch. Herausg. von H.-Th. 
Jos. I. Band (55 p. av. fig. et pl.). parasite, 
K. Lang. In-8. 


Hiini’s Musik-Jahrbuch der Schweiz. L'Annuaire 
suisse de la musique. Bearbcitet von Eduard 
Traprs. 1919-1920 (x-374 p.). Zürich, Hüni 
& Co. Pet. in-8. 


Jahrbuch der Original-Graphik. [. Jahrgang, 
Herausg. von H.-W. Srincer (9 pl. av. 23 p. 
de texte). Berlin, Wohlgemuth & Lissner. 
In-folio. 


Der Kientopp. Monatsschrift für Filmkunst und 
alle Dinge, die mit dem Film und Kino 
zusammenhängen. Herausg.: Hans Ricurer. 
Der Kinobriefe 2. Jahrgang 1920 (32 p. par 
fasc.). Berlin, H.-H. Richter. Gr. in-8. 


Das Kinojahrbuch 1920. Herausg.: Hans Ricurer. 
Berlin, H.-H. Richter. Pet. in-8, 176 p. 
av. fig. 


Die Kinotechnik.. Monatsschrift für die gesamte 
Wissenschaft und Technik der theoretischen 
und praktischen Kinematographie. Herausg. : 
Guido Serser und Will Bôcrer. Schrift- 
leiter : Konrad Wozrer. 1. Heft, September 


1919 (36 p. av. fig). Berlin, R. Falk. In-8. 


Die Kirchenmusik, herausg. vom Landesverband 
evangelischer Kirchenmusikerin Preussen unter 
Mitwirkung des Vorstandes der Abteilung der 
Lehrer mit Kirchenamt. Schrifileitung : Karl 
Lites. I, Jahrgang, 1. Heft, Dezember 1919 


(16 p. av. suppl. musical). Langensalza, 
Hf. Beyer & Sühne. Gr, in-8. 
Mensuel. 


Kleinmôbel, Korb und Kunstgewerbe. Halbmo- 
natsschrift ftir Porzellan and Keramik, Klein- 


kunst, Kunsthandwerk und Luxus-Artikel. 
Schrifileitung : J. Berra. [[.] Jahrgang 1920, 


Nummer 1 (Januar) (4o p. av. fig. 
Gchren, Dreika-Verlag. In-4 ill. 


Il paraît 26 numéros par an, 


nl) 


Der Kunsttopf. Herausg. von der November- 
gruppe. Schriftleitung : Bruno W. Reimann. 
I. Jabrgang, 1. Heft, Juli 1920 (20 p. av. fig.). 
Berlin-Weissensee, Nauendorff & Moll. In-8. 


Mensuel. 


Kunst und Praxis für den Dekorationsmaler. 
Schriftleitung: Karl Bruno. I. Jahrgang, 
1. Heft, Oktober 1920 (12 p. av. fig. et 5 pl.). 
Hannoyer, Gebr. Jänecke. In-8. 

Mensuel. 


Kunst und Theater. Herausg. vom Volksbund für 
Kunst und Theater in München, Red. 
J. Eckarpr. 1920, 1. Heft (8 p.). Augsburg, 
Haas & Grabherr. In-8. 


Mensuel, 
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Melos. Halbmonatsschrift für Musik. Herausg. : 
Hermann Scuercnen. I, Jahrgang 1920. Nr. 1 
(24 p. av. 2 facsim.). Berlin, Weissensec, 
Nauendorf & Moll. In-8. 


The Print connoisseur. A quarterly magazine for 
the print collector. Vol. I, n° 1, october 1920 
(101 ‘p. av. fig. et 2 planches). New-York, 
Winfred Porter Truesdell, In-8. 


Revue d’ethnographie et des traditions popu- 
laires. [re année, n° 1, 1% trimestre 1920 
(80 p. av. planches et couy.). Paris, Soc. fran- 
çaise d’ethnographie, 2 rue de Lille; KE La- 


rose, In-8. 


BEAUX-ARTS 


La Revue musicale. Directeur : Henry Pru- 
nitres. Numéro 1 (96 p. av. fig., 1 pl. et 
suppl. musical). Paris, éd dela Nouvelle Kevue 
française. In-8. 


Rupam. ‘Au illustrated quaterly journal of 
Oriental art chiefly Indian. Edited by Ordhen- 
dra CG. Gancozx. No 1, January 1920 (19 p. 
4 2 col. ay. 7 pl). Calcutta, India, n° 7, 
Old Post Office Street. In-4. 


Le Trait d'union du bibliophile, de Pamateur et 
de Véradit. Paraissant le 10 de chaque mois. 
Directeurs : Max Virerse ct Maurice Dusare. 
I'e année, n° 1, 10 octobre 1920 (8 p. à 2 col. 
av. couy.). Paris, 64, rue du Rocher. In-{. 
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ortail de Péglise) ; Le Couronnement de. la Vierge (ibid. ); Le Barta de la 

Nero: à l’église (xv° siècle); Noé gottant le frat de la pene: vitrail du 

xv? siècle (église de Thann); Scènes de la Passion, vitrail du xv° siècle (ibid.); 

Fontaine des Vignerons (xvre siècle) ; Les Bords bn et la Tour des Sor- 
EE PP Cong CES SN en 


1 


428 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Vieille maison à Thann, bois original en camaïeu par M. Camille Beltrand, tiré hors 


texte. D Ou 6 5 © EE © 
L'Avenir de Paris : Plan d’un palais des Expositions et de la bordure du bois de 
Boulogne, projet de M. Gréber, en tête de page; Le « Plan des Artistes » (par- 
tie centrale) reconslitué d’après les procès-verbaux de lan IV; Une gare du 
Métropolitain en banlieue, projet de MM. Agache, Auburtin, Parenty et Redont; 


Pare des Sports et canal de dérivation, projet de M. Gréber; Saint-Gervais 


et l'Hôtel de ville agrandi vus du Nord, projet de M. Coppin ; Une cité- 
jardin (région de Sceaux), dessin de Me ROUTIERE 60 à 


AOUT-SEPTEMBRE. — 708° LIVRAISON 


Tympan du portail de l’église de Charlieu (Loire); Tympan du portail de l’église 
© de Mont-Saint-Vincent (Côte-d'Or); Portail de l’église de Châteauneuf (Côte- 
d'Or); Chapiteaux provenant de l’ancienne abbaye de Cluny (Musée Ochier, 
Cluny); Chapiteaux de l’église de Vézelay; Chapiteau de la cathédrale d’Au- 
tun; Chapiteau de l’église de Saulieu. (Cote-d’Or *) ; Tympan du portail de 
l’église de Moissac; Portail de l’église abbatiale de Vézelay ; Tympan du portail 

de la cathédrale d’Autun; Statues provenant de la salle capitulaire de Saint- 
Étienne de Toulouse (Musée de Toulouse); Statues du portail Nord de la cathé- 
drale de Chartres; Statue du portail de l’église Notre-Dame-du-Port à Etam- 
pes; Tympan du portail de Perrecy-les-Forges (Saône-et-Loire)?; Statue du 
portail de l'église de Saint-Julien-de-Jonzy (Saône-et-Loire) ; Tympan du por- 
tail de l’église de San Leonardo (Apulie); Portail de l’église de Monte Sant’ 
Angelo (Apulie) ; Portail de la cathédrale de Bitonto. . . . ... . 7 à 


Sculptures par Augustin Ollivier : La Récolte de la manne dans le désert, bas-relief 
en marbre (église Saint-Jean-Saint-Etienne, Bruxelles), en tête de page; Vénus 
aux colombes, statue en marbre (Musée royal des Beaux-Arts, Bruxelles) ; Moïse, 
statue en pierre (église Saint-Jacques-sur-Caudenberg, Bruxelles); Buste du 
comte Charles de Cobenzl, plâtre (Musée royal des Beaux-Arts, Bruxelles). 95 à 

Buste de Charles-Alexandre, duc de Lorraine et de Bar, plâtre, par Augustin Ollivier 
(Musée royal des Beaux-Arts, Bruxelles) : héliotypie, tirée hors texte. 

Étude de paysage, par Fr. Desportes, en tête de page ; Portrait de Fr. Desportes, 
par lui-même (Musée du Louvre), en lettre; Combat de chats, par Nicaise 
Beenaert, dit Nicasius; Repas de chasseurs, par Fr. Desportes; Chiens et 
gibier mort, par le même ; Etudes d'animaux, par le même; Études de canards, 
par le même ; Vue de parc, par le même; Un hameau, par le même. 117 à 

Œuvres d’Odilon Redon : Portrait de l'artiste, lithographie originale, en lettre; 
Cain et Abel, pointe sèche originale; Profil de lumière, lithographie originale ; 
Pégase captif, lithographie originale; Le Liseur, lithographie originale; Por- 
trait de femme (M'* Marie Redon), dessin au crayon noir; Paysage (Barbizon), 
peinture; Fleurs, peinture (app. à M. Hessel); Phaéton, peinture (app. à 
M. Hodebert). . M ON he és à 

nn fusain, par Odilon Redon (coll. de M. A. M.) : héliotypie, tirée hors 
exte. es : : 


Le Bain de Diane, école flamande, xvi® siècle (coll. de M. Maurice Sulzbach); Le 
Bain de Diane, école francaise, xvi" siècle (Musée de Rouen): Gabrielle d’Es- 
trées au bain, école française, xvi" siècle (Musée Condé, Chantilly); Diane de 
Poitiers au bain, par I’. Clouet (coll. de sir Frederick Cook, Richmond) ; 
Diane de Poitiers, école française, xvi° siècle (ancienne coll Laurent Richard) ; 
Diane de Poitiers, école française, xvi siècle (ancienne coll. Roman); Diane 
de Poitiers au bain, copie par Lehmann d’un original égaré de l’école française 


ii i non « Yonne », comme ila été imprimé par erreur. 
4 WT a . . . 
2. kt non « Perreccy-les-Forges (Côte-d'Or) », comme il a été imprimé par erreur. 


Gal 
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du xvi siècle (Chateau d’Azay-le- Rideau) ; Gabrielle d’Estrées et la duchesse 
de Villars au bain, école francaise, xvi" sicele (anciennes coll. Pichon et Janzé); 

La Duchesse de Villars et Gabrielle d’Estrées au bain, école française, xvi° siè- 
cle (ancienne coll. Genevaux, Montpellier) ; La Duchesse de Villars et Gabrielle 
d’Estrées au bain, école anes. xvi Beale (ancienne coll. Jérôme Pichon); 

Diane de Poitiers, dite « Sabina Poppæa », école française, xvi° siècle (Musée 

Rath, Genève): Portraits supposés de Done de Poitiers, ole française, xvi° 
siècle (ancienne coll. G. Swinton et ancienne coll. Henry Houssaye); Portrait 
de Diane de Poitiers, école française (>), xvi° siècle (coll. de lord Spencer, 
Althorp); Portrait présumé de Diane de Poitiers, école française (?), xvi siècle 


(Musée de Don) 20. ie ys : sn AEDS) à 


Gravures originales de M. Adolphe ne Ho au Howd dé la mer, eau-forte, 
en tête de page ; Cimetiére d’El Kettar (Alger), eau-forte; Saint ous cau- 
forte ; L’ Pate prodigue, pointe sèche. . . . UT ER. TO LE à 


Le Port ah Merrien (Hire) eau-forte originale de M. A. Beaufrère, tiré hors 
TEXTO Bie aay ae LE € 


La Chapelle de la famille ‘a Gree à ee et ses monuments funéraires : Statue 
tombale du prince de Joinville, par Antonin Mercié, en tête de page; Intérieur 
de la chapelle ; Statues tombales du duc d'Orléans, par Loison, et de la duchesse 
d'Orléans, par Chapu ; Statues tombales du roi Louis-Philippe et de la reine 
Marie- Acie par nonin Meércigs® ENST MES Oh RE eee 


Obernai : Les anciens remparts, en tête de page; Puits à six seaux (1579), en lettre: 
La Place de |’ église ; Vieille maison; Cour a une ancienne maison; La Place 
du Marché avec la Kappelturm et l'Hôtel de ville; L'Hôtel de ville Be la Kap- 
pellarm ; La Halle aux grains; La Kappelturm Wie de l’ancienne Sinneplatz, 
d’après une lithographie de Bour ; Autel de la Resurrection (1504) à la nouvelle 
église paroissiale. . . . D nn TT it 


Une rue à Obernai, aquarelle par He : photogravure, tirée hors texte. . 


OCTOBRE. — 709°. LIVRAISON 


Saint Georges, par Raphaël (1506) (Galerie de P'Ermitage, Petrograd) ; Dessin à la 
plume, par Rembrandt d'après le « Portrait de Balthazar Castiglione » par 
Rapnaen(collyenlbertma, Vienne) oc. . Arte ME PE ESTRUer 

Portrait de Balthazar Castiglione, pas aus nie du He : AR 
tirée hors texte. À ay é a ge 

Portrait de Behzad, miniature d’ un manuscrit {Bibliothèque = wilde Co 
nople), en lettre ; Combat de la tribu de Medjnoun contre la tribu de Leïla, minia- 
ture signée « Behzad » (British Museum); Bataille de cavaliers, miniature 
signée « Behzad » (ibid.); Personnage monté sur un dragon attaqué par les 
die miniature par Behzad @®) Gbid.) ; Combat de la tribu de Medjnoun contre 
la be de Leïla, miniature d’un manuscrit persan (i4rr) Gbid.); Behram 
Gour avec une des dames des sept climats, miniature du même manuscrit 
Gbid.); Chasse de Behram Gour, miniature ‘signée « Behzad » (Metropolitan 
Museum, New-York); Le Bain des femmes, Medjnoun au bord de la rivière 
entouré de bêtes apprivois¢ées, Medjnoun et le derviche au milieu des bêtes 
sauvages, Combat contre le dragon ‘, miniatures d’un « nizami » (1494), signées 
« Kassim Ali? » (British Museum). De See A EN IR AIO TD 


Cartons pour le « Bois Sacré », dessins par pits de Cd RUSSE 


Le Bois sacré cher aux Arls et aux Muses, par Puvis de Chavannes (escalier du Palais 
des Arts, Lyon) : photogravure, tirée hors texte. 
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231 
241 
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1. Et non : « Combat de Medjnoun contre le dragon », comme il a été imprimé par erreur. 
J ) I 


2. Et non « Rassim Ali », comme il a été imprimé par crreur. 
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Vision antique, par Puvis de Chavannes (escalier du Palais des Arts, Lyon) : hélio- 
typie, tirée hors texte: « «4 ME 2 2 | 
Diane de Poitiers et la famille de Henri IL (?), école franco-flamande, xvi® siècle 
(Musée de Varsovie); Portrait du dauphin François, crayon attribué à Fr. Clouet 
(Cabinet des estampes, Paris); Portrait de Marie Stuart, crayon de l’école 
française, xvi siècle (Musée Condé, Chantilly) ; Catherine de Médicis et ses en- 
fants, tableau attribué à Fr. Clouet (Castle Howard). . . . +. . 251 à 


Les estampes, images et afliches de la guerre à l'étranger : « Le chariot collecteur 
est là! », en-tête d'une affiche autrichienne anonyme pour la quête des dons 
destinés aux soldats, en tête de page; Affiche pour la « Ligue des pipes et du 
tabac » en Angleterre, par M. Fr. Brangwyn; Un atelier anglais de construc- 
tions navales, lithographie par M. Muirhead Bone; La Fin des guerres, litho- 
graphie en couleurs par M. W. Nicholson ; Lancement d’un navire aux Etats- 
Unis, affiche par M. J. Pennell; Affiche anonyme italienne pour emprunt de 
guerre; Appel du Crédit national italien à la ville de Gênes pour le 5° emprunt 
de guerre, gravure sur bois par M. Bucci; Affiche russe pour un emprunt de 
guerre, par M. A.-O. Maximoff; Affiche polonaise pour les enrdlements, par 
M. W.-T. Benda; Le Corps expéditionnaire des Dardanelles, lithographie 
par M. Carl Petersen; Affiche pour le 6° emprunt de guerre allemand, par 
M. Menz; Affiche pour un emprunt de guerre allemand, par M. K. Sigrist; 
Affiche allemande pour inviter à la récolte des noyaux de fruits, par M. Gip- 
kens ; Affiche pour le 7° emprunt de guerre autrichien, par M"° Minka Podhajska ; 
Affiche pour le 8° emprunt de guerre autrichien, par M. Julius Klinger; Affiche 
hongroise pour une exposition d'hygiène, par M. Falus Elek. . . . 267 à 


NOVEMBRE. — 3ro° LIVRAISON 


Les Sculptures de la cathédrale de Poitiers : Modillon (moitié du xin° siècle) (nef 
de la cathédrale), en lettre ; Portail de la façade occidentale avant l'achèvement 
des restaurations (fin du xru° siècle); La cathédrale, après les restaurations ; Le 
Jugement dernier, tympan de la porte centrale ; Voussures de la porte centrale ; 
Histoire de la Vierge (porte de gauche); Voussures de la porte de gauche; 
Légende de saint Thomas (porte de droite); Voussures de la porte de droite; 
Écoinçon d’arcature d’une stalle de la cathédrale (seconde moitié dn xrn° siè- 
| i RM CN ET OR es ig ks BOO 

Inspiration chrétienne, par Puvis de Chavannes (escalier du Palais des Arts, Lyon) : 
héliotypie, tirée hors texte. . . . . 


Le Rhone et la Saône, par Puvis de Chavannes (escalier du Palais des Arts, Lyon). 


Le Salon d'Automne : Au soleil d’un beau dimanche, panneau pour une salle à 
manger, par M Jules Flandrin, en tête de page; Le Sacré-Cœur, par M. George 
Desvallières ; La Musique au Luxembourg, par M. Henry Ottmann; L’Hiver, 
par M. Bernard Boutet de Monvel; Portrait de M™ Jenny S., par M. K. van 
Dongen; Buste d’après Isadora Duncan, marbre, par M. F.-E. Popineau ; Buste 
de M'° Zina, plâtre, par M. G. Pimienta; Portrait de M. Gustave Kahn, par 
Mre G. Agulte ; La Loire, par M. Claude Rameau ; « Mater dolorosa », dessin, 
par M. Ch. Bisson ; La Roumaine, par M. Emile Schneider ; Miramar, par 
M. Lluis Mercade ; Etude de nu, par Guy-Pierre Fauconnet ; L'Église de Saint- 
Karadec, par Paul Madeline; Le Pont des Saint-Pères, par Emile Boggio ; Le 
Grisou, groupe en bronze, par Constantin Meunier; La Joie, tapis au point 
noué, par M. Paul Follot, exécuté par M. Marcel Coupé ; La Crabe, déguisement 
de théâtre, dessin, par G.-P. Faucomnet.. NN 317 à 

Quartier des Tanneries à Toulouse, bois original de M. Gomien (Salon d'Automne) 
tiré hors texte. PR RMS Ae 5 a : 


L’Exposition des maitres belges de 1830 a 1914 à Anvers : La Sortie de la mine, par 
Constantin Meunier (coll. de M. F, Speth, Anvers); La Promenade hors des 


265 


286 


308 


312 
315 


337 


336 
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murs, par H. Leys (coll. de S. M. le roi des Bel ges); L’Expulsion, par Ch. de 


Groux (coll. de M. Auguste Dupont, Anvers); La Viatique, par le même (coll. 
de M. Gustave Ro Anvers); La Mendicité tolérée, par Alfred Stevens 
(coll. de M Breckpot, Bruxelles); La Tricoteuse, par le même (coll. de M. Le- 
quime, Bruxelles); Annonce de la fête nègre, par Henri Evenepoel (coll. de 
MES vant Matternburgh, Bruxelles) gent. Re eee Soe RE OOO RA 


DÉCEMBRE — 5ri° LIVRAISON 


Fresques de Pinturicchio aux appartements Borgia, Vatican: Détail de « L’Assomp- 
tion de la Vierge »; La Chaste Suzanne et ee vieillards; Fuite et martyre de 
sainte Barbe; Détail de la fresque « Saint Antoine et et Paul ermites »; La 
Dispute de sainte Catherine, et détails de cette fresque. . . . . . 357 à 


Le Pape Alexandre VI (détail de la fresque « La Résurrection »), par Pinturicchio 
(appartements-Borgia, Vatican): héliotypie, tirée hors texte. 


Sainte Catherine (détail de la fresque « La Dispute de sainte Catherine >), par Pinturic- 
chio (appartements Borgia, Vatican) : photogravure en couleurs, tirée hors texte. 


Portrait de Mae Anitornstts re de France, Ns au burin Pe par 
Croisey. 


Portrait de Irohilinchesse Marie Pro one. asta par De (1760) Copp. a 
M. P. Binet): héliotypie, tirée hors texte. : 


La Gloire du Paradis, esquisse, atelier du Tintoret (Musée a D Med e 
tête de page; La Gloire du Paradis, par le Tintoret (partie centrale) D 
des Doges, Venise); La Gloire du Pal esquisse par le même (partie cen- 
trale) (Musée du Louvre); Concert d'anges, LE le même (coll. Sherman, 


Rome AR A. ARE SL RE ro 


Lançon gravant sur bois, dessin par ii Bervciller, en ees OEuvres de Lançon: 
Les Tana sur la Toute de Tourteron (Ardennes), eau-forte originale; Ambu- 
lance dans l’église de Mouzon, eau-forte originale; Route de Mouzon, eau-forte 
originale ; Tne cave rue d’ Enfer (1871), eati- forte originale; Les Frères des 
Écolés ÉD enterrant les morts le lendemain abs Champigny: Morts 
en ligne (champ de bataille de Bazeilles), eau-forte originale; Trappiste g gar- 
dant aks cochons, eau-forte originale; Trappistes au ne eau-forte ori- 
ginale; Le Retour de enterccaent “he les Trappistes, eau- forte originale ; 
ioc densimpren:Cul=de-laiiipetm es aa 4.) aun a RER 385 à 
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Le Gérant: Cu. Perit. 
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